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Esta pesquisa trata de analisar o encontro da linguagem da dança com a abordagem 
do Movimento Autêntico (MA), de modo a potencializar a pesquisa e criação em 
dança contemporânea. O Movimento Autêntico é uma abordagem da Educação 
Somática criada em meados de 1950 por Mary Whitehouse e posteriormente 
desenvolvido por sua discípula, Janet Adler. Tem como proposta a investigação de 
movimentos mediante a escuta de si, pela identificação de impulsos internos e 
externos e o contato com modos de relacionar-se com tais percepções. Diante deste 
território de cruzamentos, buscou-se aqui a criação de uma cartografia, a qual contou 
com diversos encontros, pontos de intersecções e desdobramentos. Destes, tem-se a 
realização de entrevistas com quatro artistas da dança que consideram utilizar o MA 
em seus processos de criação, bem como com a pesquisadora e difusora da 
abordagem Soraya Jorge. Também foram realizados laboratórios práticos, com o 
objetivo de experimentar metodologias envolvendo MA e dança. Como mapa 
resultante destes encontros, foram identificados elementos que podem contribuir nas 
etapas da preparação corporal e momento da criação em um processo artístico. Sob a 
perspectiva do campo expandido em artes, passamos a considerar elemento 
integrante a subjetividade do artista, compreendendo a criação em dança para além 
do resultado final, tendo o processo em si como experiência estética. Desta maneira, 
identificou-se como elementos importantes o “cuidado de si”, o desenvolvimento da 
qualidade de presença e o conhecimento intuitivo do corpo, como habilidades para 
um modo específico de pesquisa do gesto dançado. Também se observou a 
importância da condição relacional que se estabelece neste processo, bem como o uso 
da palavra enquanto experiência. Além dos dispositivos pertencentes à prática do 
MA em si, foram identificados aberturas dos mesmos, conduzindo a 
experimentações em dança, envolvendo elementos de improvisação e uma estética 
que dilui as fronteiras entre arte e clínica. Além do texto escrito, esta dissertação 
compõe-se do Diário-Movimento, um caderno de registro que guarda em suas 
páginas desenhos, escritos e fotos do processo vivo. 
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This research seeks to analyse the gathering of dance and the approach of the 
Authentic Movement (AM), in a way to optimize the research and creation in 
contemporary dance. The Authentic Movement is an approach of the somatic 
education conceived in the mid 50’s by Mary Whitehouse and later developed by her 
disciple, Janet Adler. The proposal is to investigate movements through the listening 
of oneself by the identification of internal and external impulses and the contact with 
different ways of relating to such perceptions. Facing this territory of crossover 
points, we sought to establish a cartography, counting with many encounters, 
intersections, and its developments. From this point, we have interviews of fours 
dancers who consider using de AM in their creation processes, and also of the 
researcher and disseminator of the approach Soraya Jorge. There have been also held 
practices aiming the experimentation of methodologies combining AM and dance. 
As the resulting map of such encounters there have been identified elements which 
could contribute in both steps of physical training and in the moment of creation, in 
an artistic process. Under the notion of the expanded field in arts, we consider an 
integral element the artists subjectivity, understanding the creation process in dance 
further than the result, taking into consideration the process as an aesthetical 
experience. In this way, there have been identified as important elements “the care of 
the self”, the development of quality of presence, and the intuitive knowledge of the 
body, as abilities for a specific way of research of movement for dance. It has been 
also observed the importance of the relational quality established in this process, 
such as the use of words as experience. Besides the mechanisms of the AM practice 
itself, there have been identified openings of those, leading to experimentations in 
dance involving elements of improvisation and an aesthetic that dissolves the 
borders between art and clinics. In addition to the written text, this dissertation is 
composed of a Movement-Diary, and a journal where were kept drawings, written 
pieces, and pictures of the living process. 
 
Key words: contemporary dance, authentic movement, somatic education, creative 
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Sobre aquilo que antecede e forma o percurso 
 
Como iniciar a escrever esta dissertação de mestrado? Por onde começar? 
Onde é o começo, exatamente? Esta escrita se constrói como continuidade da 
experiência, um dos elementos da prática como pesquisa. Meu ponto de partida não 
são mapas ou planejamentos, mas a constatação de um acumulado de sensações, 
discursos, palavras minhas e de outros, conversas e desejos. Muitos desejos. Imaginei 
que esse preâmbulo do preâmbulo far-se-ia desnecessário na medida em que a escrita 
começasse a tomar forma, fazer caminho por onde deslizar, ondas de palavras 
sucessivas para surfar. Mas sigo encontrando sentido em iniciar assim: falando sobre 
a própria experiência de iniciar. 
 O que faz uma criação nascer? Sair da difusão, indefinição, para tomar forma? 
Algo ou alguém que vem ao mundo, literalmente sai de um dentro. O nascer prevê 
um tempo de maturação, nutrindo-se de tecidos que não são os seus próprios, até 
que o dentro deixa de ser proteção, vira desconforto, não cabe, e o próprio processo 
se encarrega do fenômeno da expulsão. Bem, hoje em dia, nosso mundo tão cheio de 
artifícios, nem sempre esse processo avança ao natural, e conta-se com a ajuda de 
conhecimentos e conhecedores especialistas, que auxiliam a árdua transição de 
ambiente. Apesar do auxílio, o algo/alguém já está. Inevitavelmente formado, farto 
da nutrição do dentro, necessitado não só do ar, mas de tudo que compõe o fora, 
para prosseguir formando, criando novas formas. 
 Nascer: a primeira criação. Fazer e criar forma é uma ação que nós, enquanto 
seres viventes, fazemos continuamente. Um fazer que é, antes de mais nada, 
anatômico, biológico, experiência viva de fazer-se corpo, nos diversos ambientes, 
momentos e etapas da vida (FAVRE, 2016) . A criação ganha nuances especializadas 
quando adentramos o ambiente artístico. Criar obras de arte: ofício do artista. 
 Como ser vivente e artista, localizo-me: eu, Suzana Bayona, bailarina, 
intérprete, educadora, também graduada em psicologia, iniciando percursos criativos 
próprios em dança contemporânea. Jovem, se considerarmos o meu percurso como 
criadora, porém com uma diversidade de caminhos e experiências já traçados como 
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dançarina, educadora e estudiosa. Muito andar, muito fazer... muito dentro. 
Informações, conhecimentos, sensações, desejos num espaço interno estufado, 
necessitado de passagens para tomar forma no externo – ou melhor, ver-se e 
reconhecer-se como forma no fora. Aqui, a natureza parece não fazer também o 
serviço sozinha. Sinto a necessidade de estar em companhia para nascer.  
 Estar em companhia, estar em relação. A presença do outro para que eu me 
veja. Exercício do viver que se pratica na abordagem chamada Movimento Autêntico 
(MA), que compreende esta pesquisa. Conheci o MA no ano de 2011, em meu 
trânsito de buscas incluindo dança e psicologia, concomitante à minha atuação 
profissional como artista da dança. Tendo como interesse vivências que integrassem 
corpo e movimento à investigação de si, deparei-me com o Centro Internacional do 
Movimento Autêntico (CIMA), sediado no Rio de Janeiro/RJ. Desde então, venho 
praticando a abordagem vinculada a esta instituição. Além de aprofundamento nesse 
estudo, venho contribuindo na organização de workshops e encontros do mesmo na 
cidade de São Paulo.  
O Movimento Autêntico tem como proposta a investigação de movimentos, 
partindo da escuta de si. Tem como elemento disparador a pergunta: o que me leva a 
mover?, entendendo que mover “pode ser um pensamento, uma sensação, um 
desejo, um som, uma memória, uma voz interna ou externa.” (JORGE, 2009, p. 13). 
Para que essa exploração aconteça, a abordagem conta com uma estrutura que se dá 
na presença de (pelo menos) duas pessoas: a primeira será a movedora, que fechará 
seus olhos e assim prosseguirá na escuta de impulsos que a levam ao movimento. A 
outra pessoa permanecerá de olhos abertos, e ao ver o outro, observará o que 
acontece consigo própria, e o modo como é tocada pela experiência daquilo que 
testemunha.  
Trata-se de uma pesquisa de movimento caracterizada por estabelecer-se em 
relação. Não se dá somente pelo que acontece com o movedor ou com a testemunha, 
mas pelo encontro de ambos, que será exercitado e cuidado pela qualidade do ver, do 
falar e do estar presente. Segundo Soraya Jorge (2009), facilitadora da abordagem no 
Brasil, “é na relação entre Testemunha e Movedor [...] que se poderia desenvolver 
os estados de Observação, Consciência, Insight e Presença.” (JORGE, 2009, p. 17). 
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Por ter como princípios fundantes a noção de pessoa e corpo sob um enfoque 
holístico, o MA faz parte da área de conhecimento chamada Educação Somática. A 
mesma configurou-se ao longo do século XX enquanto área de saber que agrega em 
si uma série de técnicas e métodos que, apesar de distintos, têm como premissa a 
integração corpo-mente, e a vivência corporal na perspectiva da 1ª pessoa, ou seja, a 
experiência do próprio sujeito.  
Nesse enquadramento, o MA buscará exercitar, com seus papéis de movedor e 
testemunha, o desenvolvimento de um terceiro, que será o da testemunha interna. Isso 
significa que diante da relação, internaliza-se a habilidade de ver a si próprio; ao 
mesmo tempo em que se investiga, faz-se perguntas, busca fazer contato com aquilo 
que ainda não se sabe. O MA caracteriza-se como prática de simultaneamente ver, 
ver-se e ser visto, o que necessariamente requer a presença de dois.  
Para haver qualquer tipo de nascimento, há inevitavelmente o encontro em 
dupla, a qual, na intensidade do estar em relação (sejam tecidos corporais, ideias, 
energias, pessoas), chega às vias da concepção. Em meu vôo interdisciplinar – que 
abarca dança, educação somática e MA -, correlaciono ao evento cênico e seus 
possíveis encontros, tais como diretor e intérprete, artista e ensaiador, aluno e 
professor, criadores em parceria, artista e espectador. Como no MA, desejo avançar 
no desenvolvimento do terceiro aspecto. Assim, ao pedir ajuda para nascer, meu 
próprio tema de estudo transforma-se em metodologia: estar em relação implica 
também em buscar ver aspectos de mim mesma. 
 Muitos silêncios e vazios fazem-se entre as palavras que digito neste instante. 
Faço a retomada de escrever sobre o processo de escrever, pois isso me mantém 
presente, lidando com a pausa e o não saber. Entendo que se trata de um processo 
em que preciso construir paciência no meu corpo. Paciência para que emerjam 
brechas, fendas por onde o conhecimento brote fazendo-se texto, na simultaneidade 
que é passado, presente e futuro.   
 Vivo na carne o caráter de processo de criação da escrita, assim como vivo na 
carne o ato de criar em dança. Viver este processo requer a habilidade de 
sustentação. Sustentar no corpo o difuso, não sabido, indefinido, mas que se quer 
constituir. Quando falo de ser no corpo, me assento na concretude da experiência: 
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não se trata de uma ideia, de um conceito. Sustentar no corpo, no gesto, no 
movimento, o que não se sabe, sem recorrer a alternativas de rápida resolução, que 
efetivem logo um caminho do entendimento, é uma habilidade que se conquista, tal 
como qualquer habilidade que se treina em dança – seja um giro ou um equilíbrio, 
um fluxo de movimento com trajetória, qualidades e pontuações específicas no 
espaço. 
Não se trata de uma habilidade motora, no entanto ainda assim é corporal. 
Sustentar uma relação de indefinição (seja com um conceito, com uma escrita, com 
uma pessoa), requer habilidades subjetivas, humanas, que percorrem os tecidos do 
corpo, tecidos esses que moldam as emoções e o modo como damos forma ao nosso 
viver (FAVRE, 2010). Habilidade de não apressar a encontrar formas pré-moldadas, 
já feitas, que satisfarão a minha angústia de (ainda) não me reconhecer tendo forma. 
Habilidade de esperar, que é muscular, fascial, visceral, porque são esses os tecidos 
que na concretude do corpo manifestam as minhas intensidades. Esperar que a 
própria forma faça-se, e acompanhá-la fazendo-se. Ou melhor, acompanhar-me 
fazendo-me.  
A passagem da indefinição à definição parece ser o ponto chave. Para não 
seguir caminhos que já existem – ditados pelo social, pelas mídias, por modelos 
familiares, por teorias, tradições, exemplos bem sucedidos, escolas, vertentes 
artísticas reconhecidas – por um mero seguir automático1, a bússola que me cabe 
acionar são as minhas próprias sensações (ROLNIK, 2014). Esse sensível termômetro 
pessoal seria então um potente indicador para caminhos que possam ser criados, e 
não somente seguidos.  
  Na amplitude que tal discussão abarca, o desafio então, é manter-se na 
pesquisa contínua de vida. Rastrear, encontrar, permitir-se a emergência de formas 
que tenham vivacidade demanda espera e o vazio que antecede aquilo que ainda não 
se fez. Isso, ao ser contextualizado no mundo contemporâneo e capitalista, inchado 
de tantas formas prontas, produzidas como mercadoria, traduz-se no desafio de, ao 
invés de cair na rapidez do consumo – não apenas enquanto ação, mas como modo 
de viver subjetivamente - dar-se ao espaço de invenção (ROLNIK, 2001). Desafio da 
                                                          
1 Cabe enfatizar que a problemática que trago não é o fato de seguir por caminhos prévios, mas sim a atitude de 
fazê-lo por repetição e automatismo, sem qualquer reflexão ou consciência da possibilidade de escolha.  
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não cristalização prévia, de não fazer simplesmente forma, seja ela qual for, somente 
para ser uma materialidade.  
 Aqui nesta pesquisa, o desafio se singulariza: ser artista da dança, dançarina, 
educadora, praticante do MA, criadora. Qual corpo construo para viver este ofício 
por mim escolhido? Qual dançar eu vivo? A dança, tão vasta em caminhos, 
entendimentos e percursos, já vivi de formas muito diversas. A dança 
contemporânea enquanto espaço de investigação, alinhada aos princípios da 
educação somática, rompe com noções de dança embasada em modelos prévios e 
externos a si mesmo, e coloca-me como dançarina, no protagonismo de meu próprio 
movimento. Essa dança, experienciada por mim diariamente em sala de aula e de 
ensaio, faz-se no meu percurso também como contínua atualização, e neste momento, 
pede-me novos contornos. Assim, encontro-me nesta pesquisa de mestrado, engajada 
na investigação das contribuições da abordagem somática Movimento Autêntico 
(MA) para pesquisa e criação em dança contemporânea. 
Neste cruzamento de práticas, indago como a relação entre a experiência da 
investigação de si e a experiência estética do movimento dançado pode propiciar 
brechas para desenvolver meus próprios percursos como criadora. Debruço-me a 
compreender o MA não apenas como abordagem por si só, mas criando 
interlocuções com a linguagem da dança.  
Nessa direção, escolho definir os momentos do percurso – ou capítulos – como 
movimentos. Nestes termos, o Movimento 1 tem como principal conteúdo o 
delineamento do entorno, contextualizando, sob uma perspectiva experiencial, os 
dois caminhos que abrangem a pesquisa – dança contemporânea e movimento 
autêntico. Busco tecer considerações sobre a contemporaneidade da dança, tendo 
como referencial bibliográfico a crítica de dança e especialista em estética Laurence 
Louppe (2012), a pesquisadora Annie Suquet (2008) e Isabelle Launay (LIMA, 2013). 
Nas relações com a área da educação somática, acompanho-me de autores como o 
pesquisador Thomas Hanna (1976, 1995), e a artista da dança e pesquisadora 
somática Ana Maria Rodriguez Costas (2010). Acrescento à discussão a noção de 
contemporaneidade apontada por Giorgio Agamben (1999), e de corpo vibrátil 
desenvolvida pela filósofa Suely Rolnik (2014). 
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O Movimento 2 apresenta a prática do MA em 1ª pessoa, tendo como ponto de 
partida minha própria vivencia na abordagem. Antes disso, faço uma 
contextualização introdutória que compõe suas origens, apresentando as 
pesquisadoras que fundaram a abordagem, Mary Whitehouse (FRANZ, 1999) e Janet 
Adler (1999a, 1999b, GEISSINGER, 2015 e OLSEN, 2007). Apresento como referência 
contemporânea a estudiosa brasileira Soraya Jorge (2009), que também participou da 
presente pesquisa mediante realização de entrevista, trazendo elementos de sua 
prática como facilitadora e difusora da abordagem. Ainda enquanto 
contextualização, trago referenciais acerca dos movimentos artísticos que 
compreendem o período em que a abordagem foi criada, além de situá-la dentre as 
vertentes da educação somática (ALLISON, 1999). 
Em seguida, aprofundo na compreensão da abordagem, fazendo uma 
descrição de seu cenário externo, bem como da geografia de afetos invisíveis que faz 
parte da mesma, seguindo com as autoras Janet Adler (1999a, 1999b), Soraya Jorge 
(2009) e também com Fran Levy (1988). A partir disso, explano sobre o encontro do 
MA com o ambiente artístico, apresentando meus questionamentos. Aqui escolho a 
companhia de autores como Cassiano Quilici (2014, 2015), da área do teatro e 
performance, a filósofa Suely Rolnik (2001, 2014) e a crítica e teórica de teatro e 
performance Josette Féral (2008). Justifico minha escolha por tais autores, por 
compreender que a interdisciplinaridade faz-se importante para o andamento da 
pesquisa. Vejo aqui que noções vindas do teatro, performance, filosofia e psicologia 
apoiam-me na compreensão dos cruzamentos entre dança e MA. 
Posteriormente, segue o Movimento 3, no qual apresento as estratégias 
utilizadas para efetivar o aprofundamento na temática em estudo. Relato a realização 
das etapas de mapeamento e busca por artistas que consideram utilizar o MA em 
suas práticas de criação e a escolha por quatro destas pessoas para realização de 
entrevista, além da já citada entrevista com Soraya Jorge. Outra estratégia relatada foi 
a realização de laboratórios práticos, nos quais experimentei modos de cruzamento 
da abordagem à linguagem da dança contemporânea. Como referenciais 
metodológicos que me acompanham nesta etapa do percurso, trago a cartografia 
(TEDESCO, 2014 e PASSOS, KASTRUP, ESCÓCIA, 2015), a noção de micropolítica 
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antropofágica de Suely Rolnik (2010) e a prática como pesquisa (LORENZINI, 2013). 
Como finalização deste Movimento, discorro sobre o trajeto que justifica a minha 
escolha por tópicos para análise dos materiais coletados, que segue abaixo. 
O Movimento 4 constitui-se como momento privilegiado de adentrar na 
assimilação dos cruzamentos: envolve o conteúdo das entrevistas, a vivência dos 
laboratórios práticos e a conversa com referenciais teóricos. Neste aprofundamento, 
divido a discussão em dois eixos fundamentais: a contribuição do MA na etapa de 
preparação e treinamento em dança, e na etapa de criação. No primeiro eixo, destaco 
como principais contribuições os apontamentos de teóricos como Cassiano Quilici 
(2015), a filósofa Suely Rolnik (2013) e o filósofo e pedagogo Jorge Larrosa Bondía 
(2002). No segundo eixo, debato sobre elementos do próprio MA na criação em 
dança, e também alguns desdobramentos dos mesmos, os quais se deram na prática 
dos laboratórios. Participam preponderantemente deste momento o teórico da dança 
José Gil (2002), o pesquisador do movimento e da dança Hubert Godard (1995, 2006 e 
KUYPERS, 2010), Ana Maria Rodriguez Costas (2010), a artista da dança Sofia 
Neuparth (2011), Annie Suquet (2008) e Suely Rolnik (2002, 2013, 2014 e BRITTO, 
2010). 
Como elemento que acompanha esta jornada de leitura, trago junto da 
dissertação o Diário-Movimento (ANEXO I). Trata-se de uma preciosa construção, 
parte de meu diário de bordo dos laboratórios práticos, cujo conteúdo contém 
trechos de escritos sobre a experiência, além de imagens e ilustrações. Também como 
um Movimento da presente dissertação, entendo-o como acompanhamento essencial, 
pois o vislumbro como possibilidade de maior aproximação do durante, em palavra, 
imagem, corporeidade, sensações e emoções. Seu formato, mais plástico e informal, 
abre espaços para integração de diferentes instâncias, tal como vivo a abordagem do 
MA no encontro com a dança. Meu convite é de que sua leitura seja feita 
principalmente junto ao Movimento 4, momento no qual o cruzamento de territórios 
é aprofundado. 
Na confluência destes movimentos, no encontro dessas tantas vozes, munida 
da bússola das sensações, lanço-me à construção de cartografias. Sugiro agora 




Delineando o entorno do encontro: Dança e Movimento Autêntico 
  
 
1. Caminho um: a Dança Contemporânea 
 Sou artista da dança na cidade de São Paulo, graduada no ano de 2009, com 
bacharelado e licenciatura no Curso de Dança da Universidade Anhembi Morumbi. 
Tenho, entretanto, um percurso em dança bastante anterior a essa data, 
aproximadamente desde meados de 1987, por volta de meus cinco anos de idade. 
Vivi intensamente, durante a infância, adolescência e início da fase adulta, o contexto 
de aulas, ensaios e apresentações nos estilos de dança balé clássico, flamenco e jazz. 
Ao iniciar a graduação em dança, aos 24 anos de idade, após um primeiro 
bacharelado na área da psicologia, vivi uma transição no modo de experienciar essa 
arte do movimento. Antes, meu conhecimento e interesse estavam voltados para o 
desenvolvimento de habilidades referentes à boa execução de coreografias. Após esse 
momento - com a inclusão do aprendizado e do universo da dança contemporânea -, 
passou a ser por processos de investigação, pesquisa de linguagem e a criação e 
estética que legitimam as singularidades de cada corpo-sujeito. 
 Desde o período da graduação, meu foco de atuação vem sendo a criação e 
ensino da dança contemporânea, entrelaçada aos princípios da educação somática. 
Ainda neste momento de estudos, destaco a participação como aluna, em 2007, no 
projeto de criação “Por que Lygia Clark”, com a professora Ana Maria Rodriguez 
Costas2. A partir de então, venho atuando como dançarina em grupos profissionais 
na capital paulistana, como Coletivo MR, Núcleo Omstrab, Silvia Geraldi Cia de 
Dança e Grupo Lagartixa na Janela, fazendo parte deste último desde 2012. Além 
disso, atuei em projetos de criação pessoal, dentre os quais destaco o solo “Versões 
para um solo em ambiente meio”, com orientação de Keyzetta e Cia no ano de 2008 e 
de Silvia Geraldi em 2008/2009; e o dueto “Vão”, junto à dançarina Vanusia Assis, 
                                                          
2 O projeto “Por que Lygia Clark”, desenvolvido na disciplina Ateliê Somático em Dança, na Graduação em 
Dança da Universidade Anhembi Morumbi, foi parte da pesquisa de doutorado da professora e pesquisadora 
Ana Maria Rodriguez Costas. Para informações detalhadas, sugiro a leitura: COSTAS, Ana Maria Rodrigues. As 
contribuições das abordagens somáticas nos saberes sensíveis da dança: um estudo sobre o Projeto ‘Por que Lygia Clark?’. 
Tese (Doutorado em Educação) – Faculdade de Educação - Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2010. 
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com direção de Maria Mommensohn de 2010 a 2012. É também oportuno destacar a 
vivência em pesquisas de criação junto aos artistas Luis Ferron e Wellington Duarte, 
porém sem chegar à montagem de espetáculos. Simultaneamente, atuo como 
educadora e orientadora artística para adultos e crianças, em balé clássico e dança 
contemporânea.  
Tenho interesse – como dançarina e educadora - em investigar a dança 
contemporânea enquanto campo de experiência. Isso envolve estar engajada nas 
relações e nos acontecimentos no instante da cena, como artista-pessoa-subjetividade, 
entendendo como o corpo pode ser expressivo no momento presente. Interesso-me 
por acessar saberes no/do corpo, buscando uma construção sensível a partir de uma 
escuta de si e do que o próprio corpo propõe como caminho. Nessa direção, dedico-
me ao estudo de improvisação como estratégia de criação, bem como a composição 
em estruturas abertas. Considero a possibilidade de construções de partituras, ou a 
organização de ações (em tempo, espaço, qualidades de movimento) as quais, mesmo 
com certa ordenação, preservem ineditismo para o que o encontro daquela cena, 
naquele dia e momento específico, possa propiciar.  
Identifico-me com premissas apontadas por Laurence Louppe (2012) - crítica 
de dança e especialista em estética - que compreende a dança contemporânea sob a 
perspectiva da singularidade, na qual o dançarino opera a partir de suas próprias 
forças, e não por modelos prévios. Deste ponto de vista, legitima-se o caráter 
inventivo da dança, de criação de material e de linguagem. A mesma autora traz 
também a perspectiva da não submissão, ao relacionar-se com vocabulários ou 
códigos já existentes, numa atitude de abertura a qualquer movimento possível.  
Em afinidade, a artista da dança e pesquisadora Marisa Lambert afirma que a 
dança contemporânea propõe “o contato com sistemas abertos de pesquisa e 
produção” (2010, p. 38), no qual o dançarino se vê diante de uma diversidade de 
informações, tecnologias e elementos expressivos com os quais deve lidar. Isso lhe 
solicita uma postura investigativa que envolve trabalhar com hábitos perceptivos e 
estar em contato com seu meio. O que temos como resultante são respostas criativas e 
autorais, não apenas como resultado final, mas que incluem o próprio processo à 
poética da dança.  
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Este se caracteriza como um momento estético, que por sua exploração da 
natureza da dança, passou a incluir métodos não tradicionais de composição e 
criação coreográfica. A mesma autora aponta como exemplos:  
a eliminação do papel do coreógrafo e a divisão da responsabilidade 
criativa entre todos os participantes de um grupo de dança; o uso 
crescente da improvisação como linguagem e recurso criativo; a 
valorização do processo e não do produto; as relações diferenciadas 
com os espaços de apresentação e com a audiência. (LAMBERT, 2010, 
p. 38) 
 
 Diante deste cenário, noções de treinamento já consolidadas precisaram ser 
revistas para incluir a construção de habilidades baseadas em princípios de 
movimento e o desenvolvimento da sensibilidade. 
A pesquisadora Annie Suquet discorre sobre o movimento da dança do século 
XX, desde os primórdios modernos até a contemporaneidade, em sua “exploração do 
corpo como matéria sensível e pensante” (2008, p. 538). Isso incluiu considerar, 
problematizar e – mais ainda – redefinir as fronteiras entre consciente e inconsciente, 
o interior e o exterior, o “eu” e o outro, ao fazer da dança. Desse modo, a noção de 
corpo nesta linguagem artística amplia-se para além da ideia de ser um envoltório 
fechado, uma identidade fixa, e descobre-se como corporeidade com afetos, em 
relação consigo e com o mundo, e com múltiplos sentidos. 
Neste movimento da dança no século XX, através do qual se fortalece a 
perspectiva da singularidade, afastamo-nos de uma noção de corpo como objeto. O 
filósofo Michel Foucault (apud TEIXEIRA, 1998) tece considerações importantes 
sobre a construção do homem e as relações de poder instauradas na sociedade 
industrial, através de instituições que garantiam disciplina, vigilância, 
funcionalidade e operatividade. Em outras palavras, falava-se de um ambiente social 
que levava à construção de corpos dóceis, úteis para manutenção do status quo do 
poder, construídos para obediência, boa conduta, repetição automatizada e não 
reflexiva. 
Nesta trajetória, entendo que a dança contemporânea aproxima-se mais da 
noção de subjetividade (ROLNIK, 2014), e que esta ultrapassa a ideia de indivíduo ou 
sujeito. Podemos compreender a subjetividade como ser em processo, na relação com 
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o campo de forças que a abarca – espaço este para exercer-se enquanto alteridade - 
que é simultaneamente biológico, histórico, social. Assim, o ser do dançarino 
desvencilha-se de quaisquer resquícios que pudessem anteriormente entendê-lo 
como um corpo absoluto, com representações já dadas, para avançar no desafio do 
corpo em devir (LOUPPE, 2012), percebendo em si caminhos próprios, desejos, 
interesses e forças criativas.  
A pesquisadora Isabelle Launay, em entrevista à artista da dança Daniella 
Lima (LIMA, 2013), afirma que, ao invés de falar de corpo, prefere a ideia de 
corporeidade dançante. Isso implica pesquisar a dança em categorias que vêm da 
própria experiência do dançarino, e não impostas de fora. A ideia de corpo, para ela, 
seria uma abstração teórica, que reduz a complexa e polimorfa experiência sensório-
motora a um conceito, delimitado pela história do Ocidente. E assim, assume o termo 
gesto, no lugar de movimento. Para Launay, “falar em gestos é falar de relações, é 
falar da relação com o contexto, é falar de desejo, porque na efetuação de um gesto 
está, antes de tudo, o desejo, portanto uma carga de inconsciente e uma carga 
consciente de negociação perceptiva.” (LIMA, 2013, p. 108). A noção de movimento 
estaria mais ligada à produção de signos legíveis, ações cotidianas ou escrituras 
coreográficas codificadas. Ao gesto não corresponderia tal perspectiva do signo, 
sendo uma dimensão expressiva singular, própria de cada um. “[...] um gesto é um 
sistema, e tal sistema se organiza em torno de um modo de sentir e de perceber 
particulares.” (Idem, p. 106). 
Assim, podemos afirmar também que o que temos na dança contemporânea é 
um “corpo indeterminado” (LOUPPE, 2012), por escapar da fatalidade da lei de 
causa-efeito, não aceitando o destino dado por sua biologia ou modos de 
representação. Tal entendimento garante ao dançarino a liberdade de procura, 
reconhecendo que há inúmeros caminhos possíveis. “O corpo será, antes de mais, o 
que o pensamos, o que ele pensa por si e o lugar onde se aceita que ele nos leve.” 
(2012, p. 88).  
Podemos observar tais deslocamentos no entendimento das lógicas do corpo, 
desde a modernidade. No período da dança moderna, a autora destaca a mudança 
da prioridade do movimento nas extremidades e no rosto, para dar lugar ao tronco 
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(LOUPPE, 2012). Aqui, o eixo central assume espaço prioritário da expressão, com 
suas contrações, torções, vísceras, emoções e é vivido neste contexto de modo 
libertador, diante de uma história de corpo confinado a regras. Nessa restrição, as 
extremidades possuíam privilégios nas práticas de representação (como o teatro, 
cinema, pantomima), além de serem consideradas ferramentas de captação e poder 
sobre objetos ou corpos. Na continuidade de reinvenções, a dança contemporânea dá 
ascensão a outras zonas do corpo, para além das citadas, não reconhecidas por esta 
capacidade de controle do discurso. Aliás, qualquer parte do corpo – interna ou 
externa – passa a adquirir igual importância no jogo de criar inversões e desvios para 
formas e funções já conhecidas. Isso ocorre na busca por outros corpos possíveis, e 
por isso, poéticos.     
Acrescendo a isso, compreendo que uma das grandes mudanças da 
perspectiva da dança no século XX foi observada pela pesquisadora Suquet (2008). 
Dentre as incontáveis transformações ocorridas neste período, sua ênfase recai à 
noção da percepção do corpo, e à eclosão do sentido da cinestesia ou propriocepção. 
Em seu artigo, a autora percorre uma linha do tempo tecida por inúmeros dançarinos 
e pesquisadores – desde Loïe Fuller, Mary Wigman, Rudolf Laban, até seus 
contemporâneos como Merce Cunningham e Steve Paxton - e sobre como suas 
investigações abarcavam e abarcam tal perspectiva ao gesto e à criação. Esta 
construção histórica culmina em uma dança contemporânea na qual a corporeidade é 
vivida como  
uma rede móvel de conexões sensoriais que desenha uma paisagem 
de intensidades. A organização da esfera perceptiva determina os 
lances causais dessa geografia flutuante, tanto imaginária como física. 
Assim, os universos poéticos tão diferentes que a dança do século 
encaminhou poderiam ser descritos como outras tantas ficções 
perceptivas. Os arranjos coreográficos seriam apenas a sua 
extrapolação espacial e temporal. (SUQUET, 2008, p. 538). 
 
Nesta possibilidade sensível, a dança contemporânea pode ser compreendida 
por sua proposta de investigação do gesto que é expressivo, que vai além da 
organização de signos reconhecíveis. Serão valorizadas as próprias “forças” do corpo 
(LOUPPE, 2012), que dizem respeito mais à esfera de sua organicidade em si, do que 
da representação, como reveladora de poéticas.  
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Para este tipo de dança, o corpo pensa e produz sentido, ou melhor 
[...], o corpo, a reflexão e a poética deixam-se conduzir na mesma 
viagem e, num permanente vaivém, apoiam-se mutuamente. 
(LOUPPE, 2012, p. 84 - 85)  
 
Vislumbro grande complementarmente de tais noções aos estudos da filósofa 
e psicanalista Suely Rolnik (2014). Ela aponta para a noção de corpo vibrátil, como 
uma instância não visível a olho nu, impulsionada por intensidades. Mais do que 
abarcar sentimentos que são nomeáveis (alegria, amor, raiva, por exemplo), ao trazer 
a capacidade vibracional ao corpo, é possível compreendê-lo como ambiente em que 
emergem sensações e afetos enquanto fluxos – ainda sem significação - do próprio 
encontro com situações, pessoas, lugares, etc. Esta é uma camada que só é possível de 
captar pelo olho que vê o invisível, observando as dinâmicas entre corpos, em seus 
movimentos de atração e repulsa.  
 No entanto, tais afetos por si só não se bastam; precisam da matéria para que 
se efetivem, tornem-se vias de expressão e sejam vividos, vistos. Assim como 
somente a matéria, não habitada pelo vibrátil, configura-se sem força, uma espécie de 
natureza morta. Pode até ser que seja uma forma ordenada, organizada e bela, no 
entanto, tais atributos não garantem potência expressiva. A passagem do vibrátil à 
materialidade seria o ponto chave: criar caminhos para viabilizar formas imantadas 
de força e carisma, a partir do rastro das sensações.  
É, portanto, na manifestação de expressões – ou “máscaras” (ROLNIK, 2014) - 
que nossa sensibilidade pode ser plenamente vivida. Mas é necessário considerar que 
qualquer máscara, qualquer território que se configure, tem seu tempo de duração. 
Na dinâmica da vida, aquilo que num determinado momento tem o encaixe exato 
para que intensidades percorram e construam, no seguinte, inevitavelmente, perderá 
força. Para não cair no equívoco da rigidez, de tentar manter a todo custo formas 
obsoletas, faz-se necessária uma abertura para aderir aos fluxos de 
desterritorialização e territorialização dos afetos (ROLNIK, 2014). Nesta força do 
sensível, torna-se possível criar brechas, resistências, e, assim, não estar subordinado 
ao que já está dado. E mais ainda, construir sentidos a partir de lógicas que sejam da 
ordem do corporal. 
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Nesse deslocamento de sentidos já existentes, vislumbro a perspectiva do ser 
contemporâneo de Giorgio Agamben (2009). Para este filósofo, trata-se do sujeito que 
percebe o escuro do seu tempo, escuro presente em tudo que se entende como ‘luz’, 
aquilo que é nomeado e chancelado em nossa cultura como bom, adequado e atual. 
Agamben traz para a conversa o filósofo Nietzsche, que para prestar contas com seu 
tempo, rompe com a exigência de ser atual e estar alinhado a uma linearidade 
histórica. Assim, contemporâneo é aquele que de algum modo vive uma dissociação, 
um descolamento da lógica do seu tempo.  
Trazendo tal noção ao contexto específico da arte, implica compreender que 
não se trata apenas de uma inclusão de tudo que é feito artisticamente no momento 
atual nesta categoria. Para o autor Cassiano Quilici (2015), nem tudo que é produzido 
hoje está em sintonia com a sensibilidade contemporânea, uma vez que esta diz 
respeito a um modo específico de relação com nosso tempo. Ao romper com a 
perspectiva de uma lógica linear da história, instauram-se possibilidades de ruptura, 
que podem ser muito potentes à criação. No entanto, considero relevante o que o 
autor enfatiza: assimilar rupturas não implica em negar ou anular o passado. Ao 
contrário, seriam ressignificações, através das quais “novas formas de relação com a 
história se anunciam” (QUILICI, 2015, p. 33). 
Aprofundando tal olhar de contemporâneo, trazendo-o para nossa cultura - 
ocidental e capitalista –, faz-se fundamental pontuar que estamos imersos em uma 
lógica de mercado, de produção e acumulação de capital, que resulta na objetificação 
das coisas, pessoas, relações e modos de viver. Nessa operação, vejo muitos corpos e 
estilos de vida à venda; moldes do que é ser mulher, ser jovem adulta, artista, mãe, 
filha, namorada, bissexual, feminista, recatada, conservadora, punk, e tantos papéis 
quanto caibam em meu catálogo de busca pessoal. Segundo a filósofa Regina Favre, 
“são imagens de fácil assimilação que suscitam o reflexo da imitação. Evidentemente, 
uma gambiarra formativa3 que dura um piscar de olhos…” (2010).  
Diante desses territórios mercadológicos ocos, que mais me parecem um 
álbum de figurinhas - em que simplesmente colo no número certo aquelas que vou 
                                                          
3 Destaco o termo “formativo”, pois o mesmo diz respeito ao seu estudo “Laboratório do Processo Formativo”, no 
qual entende que os corpos, enquanto instância biológica e social, estão em constante formação. Apresentarei meu 
encontro com a autora na página 29.  
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adquirindo -, vislumbro a prática da dança como ambiente para se fazer presente em 
si, de modo inventivo e poético. Para Rolnik (2002), a arte teria justamente este papel. 
É por meio dela que seria possível intervir nos territórios já vigentes, não 
reproduzindo representações dadas; ao contrário, pelo decifrar das sensações, 
inventar novos sentidos, o que consequentemente a faz participar da transformação 
do mundo. 
Nessa perspectiva, a experiência pessoal e singularizada na dança 
contemporânea é uma premissa que está em consonância aos pressupostos de uma 
área de conhecimento que foi ganhando corpo ao longo do século XX, denominada 
educação somática ou somatics4. Minha graduação e prática profissional como 
dançarina é marcada pelo encontro destas duas áreas.  
Para Launay (LIMA, 2013), este foi um movimento que teve início desde os 
primórdios do século XX, principalmente a partir do delsartismo e todos que se 
seguiram. Envolveu uma diversidade de pesquisas de corpo que estavam à margem 
do discurso científico dominante, nas quais as pessoas envolvidas dedicaram-se a 
tentar entender o que faziam. Foram posteriormente integradas a uma única 
nomenclatura por Thomas Hanna, nos anos de 1970, por seus princípios em comum: 
“uma concepção holística do sujeito em que corpo, pensamento, afetos e emoções são 
indissociáveis; um instrumentarium cientifico de técnicas manuais e táteis; e um lugar 
central atribuído à experiência subjetiva.” (Idem, p. 105). 
Ao atribuir o termo soma, Thomas Hanna, traz à tona a importância da questão 
do ser corporal e da relação corpo-mente como uma nova consciência ao século XXI5. 
Na distinção entre soma e corpo, define o primeiro enquanto percepção interna de si. 
O sujeito em ambas definições – soma e corpo - é o mesmo, mas o ponto de vista – da 
propriocepção, em primeira pessoa – é radicalmente diferente em comparação a ver-
se em terceira pessoa (HANNA, 1995). Ao falarmos de soma, agregamos a validação 
da própria experiência e das sensações. 
 Neste campo, encontram-se técnicas tais como Eutonia, Feldenkrais, Body 
Mind Centering, Método GDS de Cadeias Musculares, Sistema Laban-Bertenieff, 
                                                          
4 Tal como proposto pelo autor Thomas Hanna (1995). 
5 O autor discute amplamente estes tópicos em seu livro Corpo em Revolta – a evolução – revolução do homem do século 
XX em direção à cultura somática do século XXI. 
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Ideokinesis, Rolfing, Técnica Alexander, Técnica Klauss Vianna, Metodologia Angel 
Vianna, Movimento Autêntico, dentre outras. Em seu princípio holístico, integram na 
sua metodologia o conhecimento de áreas diversas, como cinesiologia, anatomia, 
fisiologia, psicologia, neurofisiologia. Apesar de comungarem deste princípio em 
comum, é importante frisar que as abordagens se distinguem, e a ênfase que cada 
uma dará, a estas áreas afins, também varia.  
 Considerando os aspectos aqui já desenvolvidos sobre a dança na 
contemporaneidade, e sua investigação que inclui a instância da percepção, fica 
bastante evidente que os princípios da Somática muito se integram ao seu fazer 
experimental e sensível. Isabelle Ginot (2010) argumenta que estas têm sido 
utilizadas junto às práticas de dança por diversos profissionais, ocupando um lugar 
reconhecido de estudos sobre o corpo. Tais técnicas teriam relevância tanto por seu 
caráter profilático, voltado para um tipo de eficiência que visa a saúde do corpo, bem 
como o aspecto exploratório, desprendido de modelos e da forma. Além disso, 
especula para um ponto de vista que se opõe a noção de um corpo virtuoso presente 
em práticas de dança dominantes, de modo a construir estéticas nesta direção.  
 Neste trânsito da dança com as abordagens somáticas, a autora Ana Maria 
Rodriguez Costas (2011) observa dois caminhos para formação e docência: primeiro, 
atuando em processos de conscientização e reeducação do movimento, tendo como 
base as experiências sensório-motoras; um segundo propósito seria adentrar na 
perspectiva somática para conhecer recursos criativos e expressivos, o que leva a 
ampliação de repertórios motores, na medida em que possibilita desfazer-se de 
padrões perceptivos e automatismos de movimento. Deste modo, as abordagens 
somáticas podem contribuir na construção de “saberes sensíveis na dança” 
(COSTAS, 2010), oferecendo “ferramentas para que possamos perceber e reinventar, 
em diálogo com os procedimentos específicos da dança, o próprio corpo” (2010, p. 
265).  
 É nesta direção que entendo e pesquiso meu fazer-pensar em dança 
contemporânea. Um modo de dançar que é investigativo, em que experiencio meu 
corpo enquanto soma, de modo não hierárquico, sem prioridades. Um modo de 
explorar a própria organicidade da matéria que me constitui, como instauradora de 
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poéticas. Nesse meu interesse por continuamente conhecer e reconhecer meu corpo, 
vivo-o a cada instante como singular, por estar sempre em movimento (mesmo 
aqueles imperceptíveis que, aliás, muito me interessam), por eu estar orientada pela 
sensorialidade. É nessa estrada que avanço para o encontro de caminhos. 
 
 
2. Caminho dois: o Movimento Autêntico 
 
Concomitante ao meu percurso como dançarina profissional, conheci em 2011 
o Movimento Autêntico (MA). Utilizo-me da palavra concomitante, pois inicialmente 
esta foi uma busca que se concretizou pela minha vivência no campo da psicologia. 
Como graduada na área, eu era – e posso dizer que ainda sou - uma constante 
buscadora de novas abordagens (novas no sentido de ainda não conhecidas por 
mim) que me auxiliassem a trabalhar a compreensão e a lapidação do ser. Nesse 
interesse, havia uma inquietação em buscar práticas que integrassem movimento e 
corpo. Não o corpo como objeto, enquanto mero suporte para realização de 
exercícios, como se este fosse a “casa” da mente (ou da alma). Objeto que, através de 
determinadas práticas, é factível de ilustrar insights a uma consciência pensante. Sob 
este paradigma de separação corpo-mente, vivi e conheci abordagens e linhas 
teóricas das mais diversas. Minha busca tinha um recorte específico e sutil de 
identificar efetivamente, diante de tantos discursos sobre o tema: o corpo e o 
movimento integrando o processo de investigação de si.    
 Este afunilamento de busca me levou a encontrar, em 2011, duas abordagens 
bastante fundamentais no meu percurso: o Movimento Autêntico (MA), e o 
Laboratório do Processo Formativo (LPF)6. Neste mesmo ano, iniciei a formação nas 
duas abordagens, e atualmente continuo na prática e formação do MA. No LPF, 
finalizei o ciclo em 2014, e prossigo na vivência do mesmo através de terapia 
individual. Não me irei deter diretamente neste, apesar de sua importância na minha 
                                                          
6 Abordagem desenvolvida por Regina Favre, filósofa e terapeuta. Tendo como base a Anatomia Emocional de 
Stanley Keleman e o pensamento de Felix Guattari, o Laboratório do Processo Formativo abarca a compreensão 
de que os processos biológicos de criação contínua de corpo produzem também subjetividade, não somente na 




formação de corpo-subjetividade. De qualquer maneira, tenho plena convicção de 
que este modo de compreender e operar o ser faz-se presente nesta pesquisa e escrita, 
pois ele faz-se presente em mim.  
 Por quatro anos vivi o MA e a dança como práticas simultâneas, sem 
estabelecer conexões entre ambos. Mesmo reconhecendo as proximidades, tinha 
dificuldade em identificar os cruzamentos no modo de fazer de cada área. Pelo 
próprio praticar, esta dificuldade foi se tornando inquietação, e a inquietação foi 
gerando perguntas e desejos de uma artista interessada em buscar maneiras de criar 
e estar presente no acontecimento cênico. Portanto, no recorte desta dissertação de 
mestrado, meu interesse e desafio constitui-se em compreender o MA em 
interlocução com a linguagem da dança. 
 Meu encontro com o MA ocorreu de um modo inusitado. Pesquisando na 
internet, encontrei o site do Centro Internacional do Movimento Autêntico7 (CIMA), 
no Rio de Janeiro. Fiquei prontamente curiosa por esta abordagem que falava de uma 
escuta de impulsos internos para o movimento. Desejosa de conhecer e experimentar 
a abordagem, fiz contato com Soraya Jorge, responsável pelas práticas. Ela 
prontamente respondeu positivamente sobre seu interesse em ministrar cursos em 
São Paulo, o que ainda não acontecia. Para viabilizar tal encontro, propus-me a 
trabalhar na produção do mesmo, que se concretizou nos dias 09 e 10 de abril de 
2011, sem eu nem sequer conhecer ao vivo e previamente a facilitadora.  
 Esclareço aqui o porquê desse relato. É fato que os encontros mais 
interessantes em minha vida, que produzem novidades importantes em meu 
percurso, são aqueles que acontecem de modo não previsível, meio ao acaso. Mas 
isso não significa que sejam aleatórios: meu corpo sensorial - vibrátil - diz “sim”, e eu 
sigo o seu rastro. O resultado deste primeiro workshop foi a inauguração de 
encontros sistemáticos de Movimento Autêntico na cidade de São Paulo: nos anos de 
2011 e 2012, foram 4 encontros por ano; em 2013 aumentaram para 5; de 2014 a 2016 
foram 6; e, a partir de 2017, voltaram a ser 4 ao ano, que ocorrem ao longo de um 
final de semana. Desde o primeiro encontro, em 2011, eu trabalho na produção do 
                                                          
7 O CIMA - Centro Internacional do Movimento Autêntico foi fundado por Soraya Jorge e Guto Macedo no Rio de 
Janeiro em 2010. 
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evento, atuando na divulgação, inscrições, locação do espaço, agendamento e demais 
demandas referentes à organização.  
 Até o ano de 2014 eu era uma praticante sem compromisso com o estudo da 
abordagem. Foi neste período que assumi o aprofundamento do mesmo, no caráter 
de “processo formativo”. O CIMA não oferece uma formação no sentido preciso do 
termo, mas o acompanhamento individualizado no formar-se, que se constrói 
processualmente pela experiência de praticar, refletir e inserir a abordagem no 
próprio fazer profissional. Esse percurso de maturação, sem um calendário pré-
definido, pode culminar em tornar-se um facilitador da abordagem, ou não.  
 Entendo essa escolha de processo formativo não formal como um tanto 
subversiva às exigências de mercado de nosso momento atual, no qual titulações e 
certificados sobrepõem-se ao amadurecimento de um saber exercitado na própria 
carne. Como dançarina e graduada em psicologia, sensível à vivência de si pelo 
corpo, tenho convicção de que o conhecimento construído nos tecidos da fisicalidade 
tem um tempo de amadurecimento que nem sempre corresponde ao calendário 
cronológico de um curso formal. Vejo a informalidade como uma busca radical em 
acompanhar o pulso desta construção de conhecimento, que é individual, e que 
precisa ser avaliada e acompanhada processualmente, no diálogo com a facilitadora. 
 Ao longo destes seis anos como praticante, meu modo de compreender e viver 
a abordagem já passou por transformações. Mas permaneci e permaneço na prática 
por encontrar nela um espaço de trabalhar-me a partir do corpo que é movedor. Não 
tive, num primeiro momento, o interesse em levá-la para a criação em dança. Meu 
interesse estava em experienciar-me no e pelo movimento - o que abarca meus 
conflitos, dramas, desejos. O MA foi a primeira prática pela qual de fato tive a 
experiência de um espaço de tomada de consciência de modo integrado, 
consolidando-se através da fisicalidade. Trata-se de um momento em que vivo a 
constatação do corpo como território de saber. É claro que eu já havia vivido 
inúmeras experiências envolvendo dança e educação somática, em aulas e processos 
criativos, nas quais tive diversos insights de/em minha corporeidade. No entanto, 
faço uma diferenciação, por estes contextos serem direcionados a uma 
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instrumentalização que encaminhava a um fazer da dança. Em sentido oposto, o que 
se deu no MA foi a sua vivência em direção de mim mesma.  
Considero necessário pontuar que, apesar de eu não ter o interesse em atuar 
como psicóloga, há para mim, nesta área, um espaço fundamental no viver, de 
lapidar a compreensão de mim mesma e do modo como lido com a vida. Percebo a 
“construção de si” como um processo contínuo, e isso envolve fazer contato com os 
padrões e modos pessoais de lidar com sensações, sentimentos, ideias, ações. Tomar 
consciência destes aspectos próprios, de como me construo, e buscando 
continuamente desconstruções e reconstruções, é uma tarefa que me alimenta, e que 
ocupa um espaço importante no meu viver. Uma vez que assumo tal modo de vida, 
meu modo de entender e experienciar a arte – meu campo de construção profissional 
– também fica contaminado por tais questões. Meu interesse por pesquisar e 
construir em arte tem sido cada vez mais permeado pelo desejo em estar presente 
como pessoa, que vive, sofre, se apaixona, erra, não sabe e sabe, cria, transforma.  
Nessa direção, encontro eco na noção de “cuidado de si” que remete às 
civilizações da Antiguidade, referente à filosofia greco-romana até os dois primeiros 
séculos d.C. (FOUCALT, 2004). O “cuidar de si” estava presente nestas culturas como 
práticas concretas e como princípio importante para condutas individuais e sociais, e 
“para a arte da vida” (FOUCAULT, 2004, p. 325). Visto inicialmente na pedagogia 
platônica como preparação para a vida adulta e a vida política, no período helênico é 
substituído pelo entendimento de um modo de vida para todos ao longo do viver, 
como modo de preparar-se para uma realização plena da vida.  
Nesse vôo pela filosofia antiga, vejo como elemento importante, a ideia de não 
separação na busca do conhecimento e da prática de transformação do sujeito. 
Cassiano Quilici (2015) aponta que trazer o cuidado de si também como elemento da 
realização da vida cotidiana e política, equivale a “proposição de um modo de vida e 
de uma ética, que se configuram como uma espécie de ‘arte da existência’.” (2015, p. 
142).  
Também encontro eco na noção de hibridação arte/clínica apontada por Suely 
Rolnik (2015) ao analisar a obra de Lygia Clark8. Define-a como artista que vai às 
                                                          
8
 Artista plástica brasileira (1920 – 1988). 
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últimas consequências em sua proposição de experimentação, ao ponto de sua obra 
concretizar-se somente mediante a exploração do espectador de seus objetos 
propostos. Sua obra define-se menos por seus objetos (como um fim), e mais pelo 
encontro com a subjetividade de quem os recebe, pela transformação que tal relação 
ocasiona (como um meio). 
Tal situação traz à tona a discussão sobre o seu trabalho situar-se no âmbito da 
arte ou da clínica, e o desafio de considerar a obra de Lygia não na divisão, mas sim 
na sua posição de fronteira. Aceitar a divisão implicaria em atenuar a “força 
disruptiva de sua obra” (ROLNIK, 2015, p. 108). Na hibridização, é possível 
vislumbrar a transversalidade que existe nestas duas práticas – arte e clínica – 
problematizando suas potencialidades críticas, no sentido de amplificar a dimensão 
de criação da vida enquanto obra de arte. Ao contrário, a divisão levaria ao 
confinamento da experiência – da criação, destinada somente ao artista; e da 
subjetividade, encerrada ao ambiente terapêutico e às patologias. 
Não é abandonar a arte, o que Lygia propõe, nem eventualmente 
trocá-la pela clínica, mas sim habitar a tensão de suas bordas. Por 
colocar-se nessa zona fronteiriça, sua obra tem virtualmente a força 
de “tratar” tanto a arte quanto clínica para que estas recuperem sua 
força crítica ao modo de subjetivação ambiente; potência de 
revitalização do estado de arte, de que depende a invenção da 
existência. (ROLNIK, 2015, p. 112) 
 
Vislumbro, aqui, possibilidades de integração de diferentes experiências, de 
modo a aproximar a arte e o cuidado do viver, vivências que me são fundamentais. 
Desloco-me da noção de campos fechados para a experimentação de espaços mais 
abertos e porosos, que desejam e pedem diálogos em mim, e assim embarcar na 
jornada da construção do conhecimento que tal integração pode propiciar. Para 
prosseguir, sugiro como próximo movimento da pesquisa continuar neste caminho 
dois, para aprofundar de onde vem e o que é o movimento autêntico. Assim, teremos 
mais subsídios para mergulhar nos encontros com a dança e arte, avançando nas 







Vivendo o Movimento Autêntico: narrativa em 1ª pessoa 
 
1. Parênteses: para saber das origens 
 
O Movimento Autêntico surgiu nos Estados Unidos, na década de 50 e 60 com 
Mary Starks Whitehouse9. Whitehouse foi bailarina formada pelo Wigman Central 
Institute10, em Dresden, Alemanha, com larga experiência profissional como 
performer e no treinamento e ensino de dança, tendo em seu currículo escolas como 
Jooss Ballet School, Bennington Summer School, Martha Graham School e outras 
(FRANTZ, 1999). Além de dançarina, estudou no C. G. Jung Institute em Zurique, no 
entanto não se formou nessa instituição.  
Sua pesquisa com dança e improvisação, seus estudos em psicologia analítica, 
bem como sua análise pessoal, influenciaram-na no desenvolvimento do que chamou 
Movimento em Profundidade. Interessou-se em investigar um trabalho no qual o 
movimento e a fisicalidade trouxessem à tona fluxos de materiais inconscientes, ou 
seja, da profundidade do sujeito. Entendia que um movimento seria autêntico na 
medida em que emergisse do Self, sob a perspectiva de algo genuíno, conectado ao 
sujeito, o qual a pessoa não teria “truques” ou “trapaças” consigo própria.  
Os elementos que compreendem sua pesquisa estão em confluência com todo 
um movimento que percorre o século XX e que estabeleceu a história da dança 
moderna e contemporânea. Considerando os acontecimentos históricos e o 
desenvolvimento na filosofia, artes e medicina do ocidente, a pesquisadora Christine 
Greiner (2006) contextualiza que as primeiras décadas do século XX foram marcadas 
por movimentos da arte moderna como surrealismo, dadaísmo, além das 
efervescentes teorias da seleção natural, da relatividade, física quântica. Tais 
confluências acabaram por inevitavelmente modificar o modo de entender o mundo. 
E a dança que se construiu neste contexto, “seria mais uma estratégia de 
sobrevivência e jamais um adereço” (2006, p. 79). 
                                                          
9 Mary Starks Whitehouse (1911 – 1979), California / EUA.  
10 Mary Wigman (1886 – 1973), dançarina alemã considerada uma das pioneiras na dança expressionista e um 
expoente na dança moderna. Dançarina e professora, teve sua escola em Dresden, e também em outros países, 
influenciando toda uma geração de artistas. 
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No diálogo com este curso espaço-temporal, podemos destacar o 
desenvolvimento da psicanálise e o evento da hipnose, nas quais o corpo é visto 
“como revelador de mecanismos inconscientes, de natureza tanto psíquica como 
física” (SUQUET, 2008, p. 517). Segundo esta autora, foram diversos os artistas que, 
sob suas perspectivas, privilegiaram como foco de estudo o movimento involuntário 
do corpo.  
A dançarina Mary Wigman é considerada uma das fundadoras da dança 
expressionista alemã. O expressionismo nas artes está associado ao período das duas 
grandes guerras mundiais, com certo teor pessimista diante dos efeitos devastadores 
de tais eventos, que teve como premissa o desejo de confrontar o espectador a uma 
visão mais direta e pessoal de seu estado de espírito (FARTHING, 2011). Wigman, 
discípula do estudioso Rudolf Laban, a partir dos pressupostos de seu mestre, 
mergulha também na pesquisa do espaço intracorporal, dando ênfase à 
improvisação, na qual as emoções do dançarino e a escuta da respiração realizariam 
a sua dança (SUQUET, 2008).  
É neste ambiente que chego à constituição da abordagem que aqui me dedico 
a pesquisar, que tem em sua raiz primeira a própria dança, em relação aos estudos da 
psicologia. Apesar de ser considerada uma pioneira na terapia pelo movimento e 
dança terapia, Whitehouse não se interessava por estes termos para cunhar seu 
trabalho. Acreditava que a sobreposição das palavras ‘dança’ e ‘terapia’ traziam a 
imagem estereotipada, ligada a distúrbios mentais, limitações emocionais ou a um 
ambiente hospitalar. O que a interessava, na verdade, era o processo que promovesse 
crescimento pessoal, que se poderia dar tanto em direção à arte quanto ao 
autoconhecimento, e seus espaços estabelecidos da terapia (FRANTZ, 1999).  
Como continuidade dos estudos de Whitehouse, sua discípula Janet Adler11, 
fundou nos anos 80 a primeira escola de Movimento Autêntico, The Mary Starks 
Whitehouse Institute em Massachusetts/EUA. Além de fundar a escola, Adler cunhou 
o termo autêntico, estabelecendo-o enquanto disciplina. Afirma que foi o crítico de 
dança John Martin, nos anos 30, a primeira pessoa a utilizar as palavras ‘movimento 
autêntico’, ao referir-se à dança de Mary Wigman (GEISSINGER, 2015). 
                                                          
11 Janet Adler (1941 - ), dança-terapeuta, psicanalista, PhD em Estudos Místicos.  
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Segundo Soraya Jorge (2009), Adler deu continuidade à pesquisa de 
Whitehouse partindo da questão do impulso do movimento, que era realizado de 
olhos fechados. Como sua discípula, Adler interessou-se pelo modo como sua mestra 
colocava-se como observadora de seus alunos. Assim, avançou no entendimento da 
abordagem como uma prática em relação, agregando ao estudo a presença da 
testemunha.  
Tal abordagem desenvolveu-se no período em que se difundiram grande parte 
das abordagens hoje denominadas como Educação Somática. Junto de muitos destes 
pesquisadores, Whitehouse e Adler compreenderam a integração entre mente, corpo, 
espírito: 
As palavras utilizadas por Mary Whitehouse e Janet Adler para 
falar do Movimento Autêntico estão contextualizadas com o momento 
de suas pesquisas, na qual o retorno ao ritual, às influências das 
práticas orientais, e a conexão com a potência divina como potência 
de si podiam ser vivenciadas no movimento através das conexões 
com a percepção e consciência corporal. (JORGE, 2009, p. 18) 
 
 Na relação com alunos que vinham tanto de práticas terapêuticas, como 
artísticas e meditativas, Adler entende que a abordagem pode relacionar-se tanto 
com os campos da cura, da arte, bem como com os estudos místicos e transcendentes 
(JORGE, 2009), não sendo restrita a um único ambiente. Nesse sentido, entendo que 
Adler ampliou os campos de alcance, para além do espaço da dança. A educadora e 
coreógrafa Andrea Olsen afirma que, em seus estudos com Janet Adler, sua mestra 
estava interessada em trabalhar com dançarinos, no sentido de considerar mais rico o 
trabalho que era realizado em estúdio, do que aquilo que costumava ver no palco 
(OLSEN, 2007), num trânsito que, em sua experiência, ocorria entre trabalho criativo 
e cura. Janet Adler viveu por muitos anos na Califórnia (EUA) e atualmente mora na 
Ilha de Galiano (Canadá), onde oferece cursos e supervisões de Authentic Movement. 
Seus treinamentos, neste momento, têm se dado principalmente na compreensão da 
mesma enquanto uma prática mística.  
Apesar de caber a Janet Adler o desenvolvimento da estrutura da abordagem, 
com o componente movedor-testemunha, bem como a linguagem que nela se 
estabelece, outras três pesquisadoras também estudaram com Mary Whitehouse e 
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podem ser consideradas, junto a Adler, como grandes difusoras da abordagem, em 
seus campos de saber: Neala Haze, Joan Chodorow e Tina Stromsted12. Neala Haze13 
foi membro da Academy of Registered Dance/Movement Therapists e foi uma das 
fundadoras do Instituto de Movimento Autêntico em Berkeley/CA. Joan Chodorow 
é Ph.D, também membro da Academy of Registered Dance/Movement Therapists e 
analista jungiana. Tina Stromsted é Ph.D, analista jungiana, psicoterapeuta e 
dança/movimento terapeuta.  
Conectando-me à linha do tempo que repassa as origens do Movimento 
Autêntico, contextualizo que venho estudando a abordagem com a facilitadora 
Soraya Jorge. Jorge estudou ao longo de 10 anos consecutivos com Janet Adler na 
California/EUA e é formada pelo Authentic Movement Institute. Também estudou, 
fez supervisões e participou de grupos com Joan Chodorow, Tina Stromstead e Neala 
Haze, sendo também assistente desta última. É co-fundadora do CIMA – Centro 
Internacional do Movimento Autêntico no Rio de Janeiro/RJ, e é reconhecida por 
trazer o MA ao Brasil enquanto abordagem por si só (desde o ano de 1999), sem 
hibridações com outros campos de atuação ou outras práticas corporais e somáticas.  
Para finalizar este parêntese das origens da abordagem, gostaria de dedicar 
algumas considerações sobre sua integração aos conhecimentos da Educação 
Somática. Conforme já foi desenvolvido no Movimento 1, são diversas as técnicas e 
disciplinas que compõem este campo de saber, as quais, mesmo tendo como 
princípio comum a perspectiva da experiência do sujeito, podem diferir muito nas 
escolhas de caminhos para tal. Nancy Allison (1999) criou uma enciclopédia das 
Disciplinas Mente-Corpo, na qual faz uma extensa compilação de abordagens e 
técnicas. Para tal organização, criou dezessete subdivisões, agrupando as técnicas por 
aquilo que priorizam. São algumas destas subdivisões: Métodos de manipulação do 
esqueleto (exemplo: Terapia Cranio-Sacral), Terapias sensoriais (exemplo: 
aromaterapia), Massagem (exemplo: Rolfing), Métodos de terapia do movimento 
(exemplo: Body Mind Centering e Técnica Alexander), Práticas somáticas (exemplo: 
Contato Improvisação), Meditação, Estruturas de avaliação psicofísica (exemplo: 
                                                          
12 É possível ter mais informações sobre seu trabalho em seu site: http://www.authenticmovement-
bodysoul.com 
13 (1947 – 2004). 
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Sistema Laban de Movimento), Psicoterapias orientadas para o corpo (exemplo: 
Bioenergética)14. Por fim, a subdivisão que aqui nos interessa: Arte terapias 
expressivas e criativas, onde inclui abordagens como arte terapia, dança terapia, 
musico terapia e movimento autêntico. A autora justifica tal localização ao 
movimento autêntico por considerá-lo “um processo de dança-movimento praticado 
por indivíduos e grupos como uma maneira de aprender com a própria experiência 
do corpo”15 (ALLINSON, 1999, p. 350). A autora ainda complementa que “o processo 
leva a um profundo respeito pela sabedoria do corpo e é praticado para diversos fins, 
como o enriquecimento pessoal, a percepção espiritual, a renovação artística, a 
psicoterapia ou o ritual coletivo” (Idem, p. 350). 
Amparada por esse fio que perpassa a história, prossigo a narrativa agora sob 
o ponto de vista da minha experiência. 
 
2. Construção de um cenário real 
 
Um dia de encontro do grupo de aprofundamento de MA em São Paulo, no 
ano de 2016: Somos aproximadamente oito mulheres, entre 24 e 60 anos, além da 
facilitadora Soraya Jorge. Sentamo-nos em círculo e a fala passa entre todas as 
integrantes, acerca da pergunta “o que você quer mover?”. Cada uma encontrando-
se imersa em seu momento de vida, suas questões, algumas mais leves, outras mais 
difíceis, todavia todas mergulhadas nas complexidades próprias do viver. Nesta roda 
de palavras, percebo: já estamos movendo. Através do círculo de falas, estamos 
estabelecendo um campo de escuta, de manifestar e fazer emergir questões, de 
sermos afetadas pela fala das outras, construindo confiança e intimidade, e 
exercitando o entendimento de estar no fluxo de movimento contínuo da vida. 
As falas cessam. Levantamo-nos. Em um círculo grande que ocupa toda a sala, 
abrimos os braços, passamos os olhos por todas as integrantes, incluindo a 
facilitadora; olhamos para o centro do círculo, o espaço vazio que em breve será 
ocupado. O sino toca, fecho os olhos e entro no círculo. Torno-me movedora, junto 
com as demais integrantes, enquanto Soraya permanece fora e é nossa testemunha. 
                                                          
14 Tradução livre. 
15 Tradução livre. 
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Como facilitadora e testemunha, Soraya vê-nos e cuida do tempo de duração da 
prática, que pode ter duração variada - desde 10 minutos a 1 hora, por exemplo. Ela 
indica o término através do tocar do sino novamente. Eu e as demais movedoras 
vamos, no tempo necessário, voltando a abrir os olhos e retornando ao círculo inicial. 
Ele finaliza-se tal qual o início: braços abertos, olhares circulando entre todas. 
Passamos por um período que chamamos de transição, onde individualmente 
escrevemos sobre a experiência. Faço registros tanto da fisicalidade (movimentos, 
sensações), quanto do que senti, imaginei e pensei. Após este momento, sentamo-nos 
em círculo e partilhamos pela fala ou pela leitura dos escritos. Somos estimuladas a 
fazer esta fala/leitura no momento presente, e não como narrativa de uma 
experiência passada. Depois da fala de cada movedora, a testemunha também fala, dá o 
seu testemunho. Com a conclusão de todas as falas, encerramos a prática. 
Esta descrição é um exemplo de formato, que ilustra uma arquitetura, ou seja, 
uma estrutura básica. A prática da abordagem pode ter algumas variações que este 
cenário não contempla. Contudo, podemos com tal imagem fazer um contorno, 
configurar os elementos concretos que a caracterizam enquanto um território: a 
presença de movedor(es) e testemunha(s) em relação, e os diferentes momentos e 
ações da prática. Para Janet Adler “a forma externa deste trabalho é simples: uma 
pessoa move na presença de outra pessoa.” (1999a, p. 142)16. Como um cenário, 
vemos o espaço, as pessoas, as ações, as vozes e falas: o plano macro.  
Há, no entanto, mais uma camada a ser levada em conta, que somente o olho 
que vê o invisível pode captar: cada uma de nós vivendo campos de afetos, que nos 
são próprios – individuais - ao mesmo tempo mergulhadas em um corpo maior - 
coletivo e compartilhado - resultante da composição destas subjetividades. Minha 
fisicalidade manifesta, ou investiga como manifestar, impulsos de movimento que 
surgem em meu corpo vibrátil, pelo abrir-se à “potência específica do sensível” 
(ROLNIK, 2014, p. 12). 
Para falar do sensível, a autora recorre a pesquisas recentes em neurociências e 
cita Hubert Godard – pesquisador em Educação Somática e bailarino17 - para afirmar 
                                                          
16 Tradução livre. 
17 Além de educador somático e bailarino, Hubert Godard é um pesquisador referência no campo da análise do 
movimento. Para saber mais, sugiro a leitura de KUYPERS (2010). 
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que nossos órgãos dos sentidos são portadores de uma dupla capacidade: uma 
cortical e outra sub-cortical. A primeira corresponde à percepção, que nos permite 
“apreender o mundo em suas formas para, em seguida, projetar sobre elas as 
representações de que dispomos, de modo a lhes atribuir sentido.” (ROLNIK, 2014, 
p. 12). A partir dessa capacidade, chegamos à noção de sujeito e objeto enquanto 
identidade, o que nos é muito útil para criarmos mapas exteriores, mediante 
representações em vigor, e com eles relacionar-nos. A segunda função dos nossos 
sentidos, reprimida na modernidade e por isso por nós desconhecida,  
nos permite apreender a alteridade em sua condição de campo de 
forças vivas que nos afetam e se fazem presentes em nosso corpo sob 
a forma de sensações. O exercício desta capacidade está desvinculado 
da história do sujeito e da linguagem. Com ela, o outro é presença 
que se integra à nossa textura sensível, tornando-se assim, parte de 
nós mesmos. Dissolvem-se aqui as figuras de sujeito e objeto, e com 
elas aquilo que separa o corpo do mundo. (ROLNIK, 2014, p. 12).  
 
É nessa direção que se afirma nosso corpo vibrátil, ligado a esta segunda 
capacidade – sub-cortical - dos nossos órgãos dos sentidos, a qual nos traz a 
perspectiva do micro e engloba afetos não materializados, imprevisíveis, em pleno 
devir.  
Considerar somente o macro faria nos entrar em uma lógica de pensamento 
empobrecida, reduzida somente à realidade daquilo que se vê a olho nu. Nossa 
sensibilidade também estaria restrita, e nossos desejos teriam dois caminhos pouco 
produtivos: ou seriam encaminhados a significações prévias, contentando-nos com 
atitudes de conservação e obediência; ou seriam vividos como caos, algo incômodo, a 
ser evitado. De qualquer modo, estaríamos desprovidos de recursos para acessar 
sensações que nos jogam ao indefinido e à criação, em qualquer aspecto da vida que 
estejamos falando.  
Por último, resultaria por minguar também a potência de nossa subjetividade, 
por mantê-la resguardada enquanto interioridade ou um tipo de conectividade 
pequena com o ambiente, entendendo este como separado. É, portanto, na relação 
entre a percepção e o vibrátil que há uma tensão que impulsiona a potência de 
criação, “na medida em que nos coloca em crise e nos impõe a necessidade de 
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criarmos formas de expressão para as sensações intransmissíveis por meio das 
representações que dispomos.” (ROLNIK, 2014, p. 13). 
O que se quer é a materialização dos afetos, o encontro do micro com o macro, 
criando agenciamentos no corpo, nas relações, no espaço. Deste modo, a separação 
entre micro e macro é apenas didática; um não existe sem o outro. Não há um dentro 
separado de um fora (JORGE, 2016), mas um encontro – uma relação - que configura 
uma forma e produz realidade.  
Neste espaço entre o micro e o macro, o invisível e o visível, podemos também 
entender a estrutura do MA como foi apresentada por Soraya Jorge18, com suas 
características rituais, ou, nas palavras da pesquisadora, como um “ritual 
contemporâneo”. A pesquisadora entende-o como ritual por possuir uma estrutura 
que se repete, ao mesmo tempo em que promove e incentiva a criação no momento, 
num duplo movimento entre tradição e renovação. Como tradição, aponta para a 
formatação do círculo, que é algo que pode ser encontrado na história da 
humanidade como espaço de convivência e de encontro, e que remete a aspectos 
ancestrais. No círculo, algumas pessoas se movimentam, em estado de ação, 
enquanto as outras se põem em manutenção, sustentando-o:  
Isso é um campo muito fértil, de se manter os olhos abertos e os olhos 
mais fechados, que é o praticado pelo MA. Esses olhos fechados 
podem ter o simbólico de você sair do conhecido, sai para um 
estranhamento, sair do mundo ordinário, com a sustentação daquele 
de olhos abertos, que podem sustentar o ordinário, e também o caos 
ou também o corpo sem órgãos, que é também vivido nesse ritual 
contemporâneo. [...] Embora o MA tenha também outros formatos 
como apenas duas pessoas, três pessoas, mas enquanto grupo, tem 
sempre esse círculo. (JORGE, informação verbal)  
 
 
3. A experiência de ser Movedora e Testemunha  
 
Para vivenciar esse campo no papel de movedora, meus olhos estão fechados. 
As luzes, formas, cores e texturas são substituídas pela escuridão. Embora ainda 
                                                          
18 Esta fala da pesquisadora Soraya Jorge é parte da entrevista que compreende o estudo da presente pesquisa. A 
metodologia será apresentada em profundidade no Movimento 3, que se segue. 
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consiga identificar claridades e direções de onde vem mais ou menos luz, a cobertura 
das minhas pálpebras configura um escuro. No descanso deste primeiro e 
predominante órgão dos sentidos, os outros emergem. Não ver imediatamente aguça 
e amplia o sentir do tato, olfato, audição, paladar, propriocepção. Sem qualquer 
comando vindo externamente a mim quanto ao que fazer, pauso e sinto. Pergunto-
me e escuto: quais são os meus impulsos?  
Este momento pode, ou não, ter relação com as falas que antecederam à roda 
de movimento. O presente, de olhos fechados, inaugura uma nova situação: há mais 
camadas, outros jogos de forças neste campo, carregados pelas forças do que foi 
falado e também pelos próprios atravessamentos causados por elas, individualmente 
e na coletividade. Além disso, sem o controle dos meus olhos – que reconhecem, 
identificam e nomeiam situações e experiências - vivo a instauração do desconhecido, 
que é dar voz aos impulsos que vêm do corpo, sem nenhuma condução ou 
julgamento. Janet Adler (1999a) situa-me em minha própria experiência, afirmando 
que “o movedor trabalha de olhos fechados a fim de expandir sua experiência de 
escutar níveis mais profundos de sua realidade cinestésica.” (1999a, p. 142)19. Soraya 
Jorge também traz considerações a respeito, dizendo que fechar os olhos dá-se 
[...] não para brincar de cego, mas para ver, para acalmar os 
julgamentos da visão, testemunhando do quanto de diálogo interno 
está povoado, já que os olhos, quando em ação, tomam lugar dessa 
percepção. Respira-se tempo, pois esta estrutura favorece outros 
estados de consciência. Um tipo de solidão, porque não se atém ao 
forte sentido dos olhos. Um certo vazio, que ao ser vivido, 
atravessado, movido, provoca a criação de muitas outras maneiras de 
existência. (JORGE, 2009, p. 11) 
 
Quando fecho os olhos, eu pauso. Identifico que a pausa acompanha-me, 
como ação de dúvida, mas também de escuta. Também faço pausa como contenção, 
quando milhares de pensamentos transbordam e parecem circular em meu entorno, 
fazendo-me dividida em ações simultâneas e aparentemente opostas. Impulsos de 
pensamento, impulsos de contenção, de querer escutar, de dúvida e de 
transbordamento: vivo-os ao mesmo tempo. Percebo que a pergunta “o que me leva 
a mover?” está desdobrada em várias faces.  
                                                          
19 Tradução livre. 
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A escuta de impulsos não é uma ação estanque, que acontece de um modo 
único, como uma fórmula. Percebo que ela em si é um processo de lapidação, e que 
externar ou conter, além de ser uma escolha, é um ato de investigação. Estes 
impulsos podem emergir de muitas ordens e instâncias. Podem ser respostas a 
sensações da fisicalidade, como o cansaço, ou do pensamento, incessante e rápido. 
Posso num determinado momento viver tais sensações com vivacidade, sagacidade 
ou impetuosidade vibrante, e, em outro, como um aprisionamento angustiante. Os 
impulsos também podem ocorrer na relação com o corpo de outra movedora, que 
acidentalmente encontro no círculo, ou por escutar sons, vozes e barulhos externos, 
que, entre a atração e a repulsa, podem me causar as mais variadas sensações. Pode 
acontecer de eu tornar-me diretamente consciente de questões de conflitos, dores 
emocionais, dificuldades pessoais, e buscar encontrar gestos que mobilizam estas 
situações em mim. Ou então, em uma nuance um pouco diferente: ao acontecer um 
gesto, tornar-me consciente da emoção que o acompanha - alegria, tristeza, raiva - e 
vivenciar suas reações – riso, choro, etc. Outras vezes, sou tomada por imagens, 
sentindo-me mergulhada em ambientes surgidos no meu imaginário, ou sentindo-me 
as próprias imagens, para além de meu corpo humano, como um animal, uma 
planta, elemento da natureza, objeto, etc. Também posso ser tomada por fluxos de 
movimentos e gestos que não sei traduzir, os quais não oferecem compreensão para 
nomear o que me acontece. Tais gestos não têm relação com elementos que minha 
subjetividade consegue identificar: sou apenas tomada pelo impulso de viver e 
efetivar tais fluxos em meu corpo.  
Todas essas descrições são de experiências por mim vividas em diversas rodas 
de MA que já participei e continuo participando. Não são exemplos hipotéticos, mas 
uma construção vivida em meus tecidos. Adler (1999a) aponta na mesma direção, 
afirmando que o movedor é aquele que tem o movimento como mais dominante, e 
que ele pode sentir, reprimir ou expressar raiva, alegria, confusão, tristeza. Pode 
também ver imagens, ouvir sons, imergir em uma memória ou pensamento. E pode 
simplesmente experienciar a sensação cinestésica do movimento.  
Vejo, aqui, o quanto o meu corpo como praticante de MA é solicitado na sua 
integralidade – fisicalidade, emoções, sensações, pensamentos -, e que a investigação 
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que a abordagem propõe parte do corpo em si: eu fecho os olhos e não sei o que vai 
me acontecer. De repente, começam a surgir vontades do meu próprio corpo, e lanço-
me a descobrir o que são, e para onde me levarão. Às vezes, na medida em que o 
movimento ou os acontecimentos vão se concretizando, consigo criar “traduções 
mentais” e nomear a experiência, dizendo para mim mesma o que me está 
acontecendo. Em alguns momentos, a possibilidade do entendimento traz alívio. Em 
outros, sinto-me controlando a própria experiência, o que causa grande incômodo. E 
outras vezes, talvez com menor frequência, o impulso leva-me e não consigo 
traduzir. Não encontro palavras durante, somente sigo em movimento. Essas talvez 
sejam as experiências que mais me encantam em viver. Nesses momentos, situo-me 
imbuída de minha humanidade, vivendo o texto contínuo da vida que meu intelecto, 
organizado por meio de signos os quais devo estar familiarizada para reconhecer, 
capta apenas uma parte. Meu corpo, mais que pensamento, ou melhor, meu 
pensamento guiado por toda complexidade corpórea, na relação com o mundo e com 
o viver, sobrevoa para além da consciência apta a nomear (NIETZSCHE, apud 
MOSÉ, 2012).  
Mas acima de qualquer descrição, considero importante pontuar que, ao 
fechar os olhos para mover, não é exigido que eu crie formas específicas, ou 
movimentos que sejam necessariamente visíveis pela testemunha (ADLER, 1999a). A 
prática do MA é um exercício no qual não há nenhum direcionamento pelo 
facilitador. É, portanto, um exercício de escuta, que abarca o interno, mas também o 
externo, na medida em que entre movedor e testemunha estabelece-se um estado 
relacional criador de um corpo, que passa a ser coletivo.  
Outra noção importante para prosseguirmos é o equilíbrio na relação entre 
“surrender and will” (ADLER, 1999a), o que se poderia traduzir como entrega e 
vontade, render-se e querer fazer, receptividade e ação. “Como movedora, eu 
conhecia em meus ossos a relação entre entrega e vontade. Mary (Whithehouse) 
explicou a experiência do movimento autêntico como ‘ser movido e mover’ ao 
mesmo tempo.” (1999, p. 143)20. Mary Whitehouse apontava para estas duas 
dimensões do movimento: “ser movido” implicaria em certa desistência do controle, 
                                                          
20 Tradução livre. 
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um contato com o self inconsciente. Já “eu movo” equivaleria a uma ação motora 
mecanizada, a qual a emoção ou pensamento falhariam em expressar. O que ela 
buscava era exatamente o encontro das duas instâncias, o que caracterizaria o 
movimento como sendo, de fato, autêntico. Este seria um momento de total 
consciência, do que estou fazendo e do que está me acontecendo, da união das 
polaridades consciente e inconsciente, mesmo que seja apenas um instante (LEVY, 
1988).  
Há também, como movedora, a etapa que prossegue o mover de olhos 
fechados, momento em que escrevo e/ou falo sobre o que movi para a(s) 
testemunha(s). Sair de um campo fértil de movimento e descoberta e transitar para 
outro território, onde retomo a visão e há a palavra, nem sempre é um momento 
fácil. A dificuldade de encontrar os signos pré-existentes para tecer comunicação 
sobre a experiência faz-me viver a palavra como limitação. Aqui, mais um exercício a 
construir: encontrar palavras que falem da experiência, não como mera tradução. 
Falar e escrever sobre meu movimento transforma-se também em território para 
investigação. Viver a palavra não como algo já dado e frio, mas como pulsante. A fala 
será compartilhada com as testemunhas e está ali para construir encontro. Mais uma 
vez, tecendo reflexões com Rolnik (2014), entendo este percurso de busca da palavra 
como o processo de simulação de afetos, ou seja, de encontrar uma materialidade que 
dê qualidades vivazes à experiência, não somente no momento que escrevo - que já 
passou - mas também no instante que eu falo - presente.  
Para a filósofa Viviane Mosé (2012), as palavras são signos feitos para 
comunicação, um espaço coletivo que demanda acordos para o estar junto. Ao 
mesmo tempo em que encaminham para o encontro, por fixarem sentidos comuns, 
também restringem, generalizam, criam identidade e convenção para os fluxos da 
vida, que são sempre plurais, móveis e de mudança. É também essa fixidez da 
linguagem que resulta por moldar a instância da consciência humana, do 
pensamento, como “um aparelho de simplificação e redução” (2012, p. 48). O 
pensamento, portanto, tem caráter superficial, pois não abarca todos os aspectos do 
corpo e da vida orgânica, com seus jogos de forças. Ao contrário disso, a autora cita 
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Nietzsche para afirmar que todo o organismo pensa, pois esta não é uma atividade 
meramente intelectual, mas sensível e desejante.  
O processo de significação é uma necessidade da vida orgânica, por 
isso, o pensamento acontece nos movimentos dos corpos e não sobre 
a identidade estável e rígida, a unidade, que queremos dar ao sujeito; 
ele é a complexidade das coisas se atraindo, e se afastando, se 
interpretando, e o homem faz parte deste processo incessante e 
infinito. (MOSÉ, 2012, p. 50). 
 
Jorge (2009) traz pistas para esta mobilidade na palavra ao se questionar sobre 
“como fazer das palavras Corpo e nelas expressar o movimento das sensações?” 
(2009, p. 7), abrindo brechas para que ela – palavra – habite o espaço não fixo entre o 
sentido e o pensado. A palavra escrita ou falada é vista como modo de exercitar 
relacionar-se com o vivido no corpo, em gesto, em intensidade. Vislumbro a 
importância deste momento, pois é ao atribuir palavras à vivência que se avança na 
direção de tornar consciente aquilo que ainda não o é. E esse não é um caminho que 
se faz só, mas se faz no diálogo entre movedor e testemunha. 
Tendo o movimento de um deles como catalisador, testemunha e 
movedor trabalham juntos, ao longo do tempo, cada um refinando 
sua própria capacidade de integrar a experiência do que é sem forma 
em direção à forma. (ADLER, 1999a, p. 142, 143)21.  
 
Retomando nosso cenário, poderia acontecer também de, no exemplo da 
situação descrita, eu estar exercitando o papel de testemunha. Nesse caso, após ouvir a 
pessoa movedora, eu pediria permissão para dar testemunho. Eu teria, ao iniciar a 
prática, permanecido de olhos abertos e fora do círculo, de modo a testemunhar as 
movedoras. Meu olhar dirigir-se-ia a ver três elementos diferentes: em primeiro 
lugar, a fisicalidade, gestos, partes e formas do corpo; numa segunda camada, 
dedicaria-me a perceber o que eu imagino, todas as imagens e histórias que crio para 
aquela(s) movedora(s), sobre o que eu acho que ela está fazendo ou sentindo; e numa 
terceira camada, talvez a mais complexa de todas, debruço-me mais ainda sobre mim 
mesma, para perceber o que EU sinto ao ver a movedora, como o seu movimento 
afeta-me, o que acontece COMIGO ao vê-la.  
                                                          
21 Tradução livre. 
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Este é um modo bastante resumido de explicar um exercício contínuo, árduo e 
que me diz muito sobre como estar nas relações de um modo geral, na vida. Ver o 
outro, reconhecer o que ele faz, e desse reconhecimento perceber a mim mesma. A 
testemunha “não está ‘olhando para’ a pessoa que se move, ela está testemunhando, 
escutando, trazendo uma qualidade de atenção ou presença específica para a 
experiência do movedor.” (ADLER, 1999a, p. 142)22. Nesse sentido, isto é exercitar 
um modo de relação sem julgamento. Ou melhor, os julgamentos existem, mas eu 
dou um espaço definido a eles: são tudo aquilo que eu imagino sobre a pessoa, as 
minhas próprias projeções. E a partir desse reconhecimento, sou capaz de começar a 
perceber o que isso diz sobre mim mesma. Novamente, trata-se de um trabalho sobre 
si, ao mesmo tempo em que estou em relação com o outro. Tenho condições de ver a 
mim mesma, pois estou vendo o outro.  
Aqui, os papéis movedora e testemunha multiplicam-se, surge mais um: ao 
entrar no círculo para mover e depois falar sobre o que me aconteceu, exercito-me na 
construção de uma testemunha interna (ADLER, 1999a). A internalização surge como 
um refinamento e aprofundamento da experiência, um treinamento da dimensão 
perceptiva, que só é possível pela continuidade e constância do praticar. 
Mas nem sempre, ao estar no momento de testemunhar, consigo perceber todas 
essas instâncias, de ver, imaginar e sentir a mim mesma. No instante, sou tomada por 
uma mistura de sensações, que nem sempre têm tradução instantânea na minha 
cognição. Proponho-me a estar presente e viver o encontro, e, muitas vezes, só 
consigo tomar consciência do que me afeta e atravessa ao dar o testemunho. Este é o 
momento em que pratico criar palavra para o que nomeio no outro e o que nomeio 
em mim. Trata-se de um modo de falar diferente do que aprendi na vida, onde 
descuidadamente digo: “você fez aquilo”, ou “você parecia estar assim”, ou “você é 
assim”. Uso a palavra descuido pois esta prática leva-me a constatar que nunca é 
possível falar sobre o que o outro está pensando, sentindo ou fazendo. O que 
testemunho é apenas uma faceta do real, baseada em minha própria realidade, meu 
modo de olhar e viver a vida.  
                                                          
22 Tradução livre. 
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Esta é uma maneira de reconhecer-me que traz um diferencial em relação a 
outras abordagens de cuidado do ser que já vivi; nestas, faço apenas exercícios 
comigo mesma. Aqui, estou diante do outro. Então, falo e reconheço a mim mesma, 
ao mesmo tempo em que estou falando sobre algo que o outro viveu, que é 
importante para ele. Não se trata de um monólogo autocentrado, mas de uma fala de 
mim mesma diante do meu reconhecimento do outro. Isso significa não sair falando 
de qualquer jeito qualquer coisa que surgir como intensidade; é necessário modular o 
que se fala, como se fala e o quanto se fala. Isso me faz trabalhar em mim mesma 
aspectos de cuidado, atenção, afeto, compreensão de mim mesma diante do outro, 
percepção e escuta para aquilo que circula em cada encontro e diálogo específicos. 
Tomo consciência do meu desejo de estar em relação atenta com as pessoas, em não 
banalizar o que o outro diz e tampouco o que eu posso dizer ao outro, em trazer 
palavras que são vivas, conectivas. Sou levada a perceber minha responsabilidade 
em cultivar este espaço entre, como uma questão ética no viver. Um estado atento e 
relacional que, ao adquirir tais qualidades, tem para mim beleza e toca territórios 
estéticos. 
Inicialmente, esse modo de falar, de dar testemunho, parece um tanto 
aprisionante, pois preciso restringir meus modos automáticos de falar. Mas no 
decorrer da prática, começo a perceber que, na verdade, o aprisionante são as minhas 
tendências de sempre falar sobre o outro. E essa é apenas uma camada da relação, a 
menos concreta de todas. Percebo o quanto tendo a achar coisas sobre o mundo e as 
pessoas, sem ver de fato o concreto – ações, fisicalidade, forma, movimento – ou a 
concretude do que acontece em meu corpo vibrátil – minhas sensações. Testemunhar 
e dar testemunho são ações que desenvolvem minha sensibilidade, meu corpo 
vibrátil. Este, na mesma medida em que afeta, é também afetado. 
Se, inicialmente, o trabalho do MA parece dar-se somente no movimento do 
movedor – e para Adler (1999a), este é de fato o foco primário da prática – na medida 
em que a experiência aprofunda-se, a realidade interna da testemunha mostra-se “tão 
vasta, complexa e tão essencial ao processo como o mundo interior do movedor” 
(1999a, p. 142). Além disso, esta constatação aponta para uma belíssima (aparente) 
antítese: “Quando a testemunha está totalmente viva para o movedor, ela está, 
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paradoxalmente, completamente presente na relação com sua própria experiência.” 
(1999a, p. 144)23.  
Nunca estou só, em nenhum lugar na vida. Mesmo agora, aqui, sozinha, 
diante do computador, estou sendo tocada pelo que escrevo (imensamente), e 
também pelas obras do apartamento vizinho, com sua marreta, furadeira, etc. Estou 
sendo afetada pelo cansaço de acordar cedo, pela pressa em sair daqui a 5 minutos e 
pelo desejo de escrever mais um pouco. Ser movedora, testemunha, movedora 
interna, testemunha interna, me exercitam na sensibilidade e na constatação de estar 
sempre em relação.  
Esse estado relacional gera um tipo de potência nos acontecimentos e gestos 
de uma roda de MA que está para além do corpo individual dos papeis já descritos: 
ao alimentar esse espaço “entre”, constrói-se a noção de corpo coletivo (ADLER, 
1999b). Um campo onde as investigações de cada pessoa, com seus inúmeros 
atravessamentos - que por serem atravessamentos nunca são meramente individuais, 
mas das subjetividades em relação – no estado de escuta, fazem evidente o inevitável 
cruzamento de afetos que se multiplicam, fazem conexões, expandem-se. Linhas 
invisíveis que presentificam, vingam territórios de gestos em meu corpo e nos outros 
corpos de modos inesperados, não programados. 
Para instaurar-se um corpo coletivo, Adler (1999b) afirma que, diante da 
concentração de todos participantes em suas experiências como movedor ou 
testemunha, não se trata de colocar à frente as necessidades que se imagina ser do 
grupo, antes das necessidades individuais. Pelo contrário, “quando cada indivíduo 
faz o que ele ou ela deve fazer, independentemente do conteúdo, percebemos que o 
grupo como um todo "parece" estar em sincronia.” (1999b, p. 195). Para a autora, essa 
sincronia está ligada à presença da testemunha interna – como uma espécie de 
consciência silenciosa e clara - em cada pessoa, que se desenvolve na relação com a 
testemunha externa.  
Para compreender a noção de corpo coletivo como um sistema, Adler (1999b) 
faz paralelo com o funcionamento do corpo individual. Somos milhares de unidades 
de celulas em relação; agrupamentos de celulas formando órgãos, músculos, tecidos; 
                                                          
23 Tradução livre. 
50 
 
milhares de agrupamentos em muitas configurações fomando nosso self; além da 
energia em nosso entorno, que poderia ser chamada de espírito. 
Nessa direção, faço paralelo ao pensamento da filósofa Regina Favre (2010), 
que entende o corpo individual desde o biológico, como organização morfogênica 
em contínua auto-produção; no entanto, este micro expande-se ao macro, uma vez 
que o biológico faz parte da biosfera. Assim, corpo é ambiente e insere-se em 
ambientes maiores, grupos, coletivos, multidões, organizações sociais e políticas, 
sendo atravessado por estas forças, ao mesmo tempo em que também as forma.  
No entanto, a constatação de ser parte de uma coletividade, da biosfera, não 
me garante ser parte efetivamente. Existem modos de estar que posso escolher e que 
me colocarei em mais ou menos isolamento, mais ou menos abertura. Ao ter a 
possibilidade de, no MA, praticar a participação em um corpo coletivo enquanto 
campo de atravessamentos, exercito o desafio de ser “mais” parte. É nesse sentido 
que Adler (1999a) afirma que na investigação que se instaura no MA, os impulsos 
podem surgir tanto da esfera pessoal, quanto coletiva, e mais ainda, de uma esfera 
que espande as pessoalidades, e toca o que chama de supraconsciência24. E, por mais 
que eu possa estar lidando com questões extremamente pessoais, pelo exercício do 
ser parte, isso certamente não será somente meu, de algum modo será movimento do 
coletivo. Talvez possa, inclusive, ter emergido de outras subjetividades, que não 
necessariamente a minha. Mary Whitehouse também apontava para esta experiência 
coletiva, trazendo como referência os pressupostos jungianos, entendendo que 
podemos tocar níveis de experiência diversos, e que eles nem sempre se restringem 
ao que é pessoal: “uma conexão humana universal com algo muito mais profundo 
que o ego pode emergir.” (WHITEHOUSE, apud LEVY, 1988). Entendo que tanto 
Janet Adler como Mary Whitehouse abarcam a noção de experiência que ultrapassa a 
noção de ego e personalidade pessoal, para avançar em territórios mais amplos, de 
ordem transcendente. Vejo esta como uma temática delicada, que mereceria amplo 
espaço para ser esmiuçada, neste contexto de pesquisa acadêmica. Restrinjo-me aqui 
                                                          
24 Adler (1999) faz referência à Ken Wilber (1980), que define Supraconsciência como uma forma de nomear a 
consciência que expande os níveis do indivíduo e da coletividade, adquire profundidade e vai em direção à algo 
maior, de ordem transcendente, do que é irreconhecível e desconhecido. 
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a apontar que este nível de experiência integra a prática do MA, tal como é nomeado 
e reconhecido por suas criadoras. 
Escuta e presentificação, processo no qual o que é aparentemente interno, ao 
estar em relação torna-se inevitavelmente externo. Na continuidade da prática, que 
apenas se aprofunda na constância, avanço em espiral, num ir e vir de insights, 
nunca no mesmo ponto, compreendendo o quanto o interno não é somente interno, 
mas um trânsito. Meu corpo é um trânsito de dentro e fora e fechar os olhos põe-me 
em contato com o universo, em camadas que meus olhos não alcançam. Nessa 
conectividade, adenso no entendimento de que “o movedor só pode ir tão longe 
quanto a testemunha tenha ido.” (ADLER, 1999a, p. 147).  
 
4. Mover e testemunhar gerando perguntas para a Suzana dançarina 
 
“Ao mesmo tempo, quando nomeio isso, algo do 
desconhecido já foge. Então, é muito delicado e sutil.” 
(Aline Bernardi, em entrevista) 
 
Desde 2011, quando iniciei a prática, minha sensação ao estar numa roda de 
MA é de abertura, no espaço de experiência do mover. Uma abertura radical para a 
escuta do meu corpo-soma, suas vontades e manifestações, e para, independente de 
quais sejam, investigá-las. Para mover, minha fisicalidade vive e segue impulsos, 
manifesta-os ou contém-nos, constrói ações, formas e arquiteturas que envolvem 
uma tessitura integral de minhas camadas de emoções, pensamentos, sensações, 
imaginários, energias e tanto mais que não sou capaz de atribuir palavra. Isso produz 
em mim um tipo de experiência diferenciada do que conhecia até então, por integrar 
conhecimento de si e movimento.  
Considerando meu repertório de vida como dançarina, torna-se inevitável 
identificar diferenças em relação à investigação de movimentos propostos em dança. 
Nesta, mesmo em uma proposta de experimentação, vivencio a premissa básica de 
construir discurso corporal através do movimento. Tal construção inclui uma 
diversidade de questões técnicas referentes a esta linguagem, tais como utilizar 
níveis no espaço, cinesfera, qualidades de movimento ou deslocamentos, elementos 
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estes ligados a um corpo que se pressupõe cinético, em movimento. Como movedora 
de MA, uma vivência diferenciada instaura-se para mim: posso, por exemplo, ficar 
em pausa, sentir meu cansaço e assim mover meu desejo de nada fazer. Suspirar e 
estar em relação com o chão, agradecendo-o por me receber. Vivo uma sensação de 
presença tão potente nisso, que me parece mais potente do que, diante de um 
cansaço, estar na busca constante de discurso corporal. Aliás, pergunto-me: discurso 
do quê, e para quem? Inquieto-me em questionar o que poderia ser mais potente: 
uma pausa que está presente, ou um corpo que no desejo de fazer pausa, atende ao 
principio de estar em movimento? Qual seria o interesse de uma plateia em ver uma 
pessoa que verdadeiramente descansa, em relação a um bailarino que cansadamente 
se move? 
Este é apenas um exemplo hipotético, na tentativa de delinear distinções e 
sutilezas da minha experiência em cada campo – dança e MA. Dizendo de outro 
modo, indago-me se a radicalidade de abertura no MA pode estar no modo de 
investigação que propõe. Seu ponto de partida – o ser em corpo, o ser corporificado - 
resultaria num tipo de experiência que não é o da busca de repertórios de movimento 
dançante.  
Além disso, observo também que não há uma preocupação com a forma que 
tal investigação produz (ADLER, 1999a). Mesmo no estado de atenção e auto-
observação do exercício da testemunha interna, há uma soltura da camada cognitiva, 
um modo de estar em contato com o movimento que me despreocupa das formas 
que resultam em meu corpo. Ao dançar, coloco-me ativa em perceber o que é aquele 
gesto, acrescida da intenção consciente de construí-lo de diferentes modos no corpo e 
no espaço. Como dançarina, que se utiliza da improvisação tanto para construção de 
coreografias como de repertórios para dançar em estruturas abertas, construí, ao 
longo de minha formação e trajetória profissional, lógicas internas de como operar 
em situações de investigação. Nestas, ao me movimentar, vou encontrando signos, 
pinçando elementos e jogando com eles, de modo a construir linguagem. Neste modo 
de estar, considero que avanço na investigação de vocabulários de movimento, no 
desenvolvimento de estratégias criativas, o que não significa experienciar a sensação 
de potência e presença no gesto.  
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A sensação de abertura numa roda de MA vem acompanhada de outra, que é 
o encantamento com o que me pode acontecer no contexto dos olhos fechados, em 
movimento, ou do que vejo, como testemunha. Encantamento é um modo bastante 
pessoal de nomear a experiência estética, uma palavra que me acompanha há 
tempos. Como artista, vivo qualidades de experiência diversas, algumas das quais 
me tocam mais e outras menos. Ser tocada esteticamente produz em mim esta 
sensação de encantamento. Ser tocada pelo encantamento numa vivência de MA 
outorga a ele outra qualidade, que não é mais aquela inicial, de caráter de 
investigação de si. Ou melhor, a investigação de si ganha um novo contorno, de 
potência estética. Nesse caso, o estético faz-se presente por integrar camadas de 
corpo sensível.  
Minhas noções se ampliam, encontro novos sentidos que alargam o campo 
estético do corpo em movimento: o campo do mover produz presença e potência 
expressiva que não se dá no campo cênico, e que a priori não quer ser cena, mas que, 
em meu corpo, flerta com tal possibilidade. Fico desejosa e instigada de viver este 
tipo de experiência no campo da dança. O que difere a experiência do MA? O que 
produz tal potência? É o estado de escuta de si, em relação? É a presença do outro, 
testemunhando-me? É a constância e o consequente aprofundamento da prática?  
Talvez a roda de MA crie o entorno adequado para acolher e revelar estados 
da vida em seu mais alto grau, no seu mais alto volume, possibilitando a abertura ao 
estado de invenção, ao soma-subjetividade, no qual formas fazem-se na fisicalidade 
individual e coletiva, imantadas de energia conectiva. Encanto-me ao ver, como 
testemunha, uma mão em pausa, apoiada com o dorso no chão, os dedos relaxados. 
Vejo seu contorno, sua presença, aquela mão que simplesmente está ali. Surpreendo-
me que, por nela constatar vida, preencho-me também da sensação do pulso vital 
acontecendo no meu corpo. Percebo-me interessada pelos micro-movimentos e por 
alimentar o estado de testemunha que, ao silenciar expectativas em “ver coisas 
interessantes” no outro, amplia-me para uma qualidade de experiência com foco no 
meu próprio sentir, de seguir o rastro do como e o quanto sou tocada pelo que vejo.  
Nesse enquadramento do ver como testemunha, já vivi muitos momentos os 
quais atribui como cênicos. Já vivi situações de testemunhar composições incríveis, 
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como corpos muito próximos sem se tocar, ou em pontos muito distantes no espaço 
realizando o mesmo movimento, sincronicidades, relações espaciais e qualidades 
expressivas temperadas por forte integridade, e tudo isso ocorrendo com todos os 
movedores de olhos fechados. Novamente, volto-me para o corpo coletivo como 
campo de acontecimentos, que a cada instante atualiza-se como novo, alimenta-se e 
modifica-se do tanto que cada um – movedor e testemunha – convida seu corpo 
vibrátil a exercer-se.  
Permeada por todo este contexto, de vivência estética numa experiência de si, 
mesmo engajada em compreender e buscar os cruzamentos com o fazer cênico, novas 
perguntas formulam-se: é preciso mesmo ir para a “cena”, para ser artístico? A 
experiência estética na própria roda de MA já não é o suficiente? Ou então, será que 
não haverá outros modos de fazer cênico, que contemplem este tipo de experiência?  
Falar em cruzamentos implica em delinear e reconhecer as bordas de cada 
prática. E nesse reconhecimento, problematizar o quanto essas bordas são pontos 
fixos, ou o quanto é possível transbordar e ampliá-las. Segundo Quilici (2014), os 
termos “campo expandido” e “cena expandida” têm sido utilizados no Brasil para 
definir modos de fazer artísticos que se caracterizam pelo uso de diferentes 
linguagens em sua concepção e criação, cujas fronteiras - entre tais linguagens - ficam 
borradas e menos nítidas. Além disso, também significa problematizar os espaços 
ocupados culturalmente pela arte, buscando novos lugares e novos sentidos, 
articulados com outros saberes e fazeres.  
Para a pesquisadora mexicana Ileana Dieguez (2014), a arte já não se satisfaz 
com o espaço da “caixa branca” das galerias e museus, nem tampouco com a 
tradicional “caixa preta” do teatro. Neste modo de estruturar-se, a arte, mais do que 
uma preocupação com definições e delimitações em escolas e estilos, preocupa-se 
principalmente em reconhecer-se “hoje como ‘uma estrutura de acontecimento’, de 
situações, de práticas in situ, de teatralidades, de performatividades e 
(re)presentações.” (2014, p. 128). 
 O conceito de “campo expandido” surge com Rosalind Krauss em 1979, no 
intuito de denominar um fazer artístico não mais caracterizado pelo enquadramento 
a uma única via expressiva, mas que se utiliza do trânsito flexível de estratégias, 
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materiais, linguagens, para manifestação de inquietações artísticas. Dieguez (2014) 
ainda inclui tal compreensão especificamente na área do teatro, afirmando que o 
século XX marcadamente em processo de experimentações e hibridações, teve o que 
inicialmente foi sugerido como “outro teatro”, e por fim reconhece a teatralidade – 
para além do espaço físico do teatro - como um campo expandido.   
 Coube à Rosalind Krauss sua definição como um fazer artístico caracterizado 
pelo trânsito entre linguagens; outros artistas deram um passo além, ressignificando 
o próprio conceito de arte e o enquadramento deste campo de saber, em diálogo não 
somente entre linguagens, mas com outras áreas de conhecimento (QUILICI, 2014). O 
autor traz como exemplo o artista – escultor e performer - Joseph Beuys, que resgata 
um sentido antropológico à arte ao afirmar que todo homem é um artista. Quando 
faz tal afirmação, não pretende dizer que todo homem tem a capacidade de ser um 
artista profissional tal como compreendemos atualmente, mas sim de retomar um 
sentido artístico e de criação nas atividades comuns. Seu trabalho é permeado pela 
ideia da prática filosófica, numa articulação poética entre ação e pensamento. 
Há neste momento do contemporâneo, para Quilici (2014), um esgotamento 
dos sentidos atribuídos à arte até o período compreendido como moderno, 
essencialmente marcado pela delimitação de estilos e escolas. Até então, estas 
nomenclaturas eram de extrema importância para definir o que era arte. O que se 
observa atualmente é uma profusão de manifestações artísticas e processos 
entremeados por discussões conceituais, onde o próprio conceito de arte é 
questionado e problematizado, abrindo-se espaço para redimensioná-lo e articulá-lo 
com outras dimensões da cultura e da vida. Assim, neste “transbordamento do 
artístico para fora das áreas que lhe eram circunscritas”, (2014, p. 16), como nomear 
certos acontecimentos e processos? Torna-se necessário lançar mão de novos 
referenciais para esta situação que se configura, o que poderia justificar a 
aproximação de artistas a áreas como filosofia, antropologia, psicanálise, etc. Este 
panorama que entende a arte como campo expandido passa a pressupor também a 
necessidade de um campo teórico expandido. 
Sob esta perspectiva, entendo que a aproximação da dança contemporânea à 
área de conhecimento da educação somática efetiva-se, de modo a trazer grandes 
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contribuições. Ao partir do ponto de vista da primeira pessoa, potencializa a noção 
da pesquisa corporal orientada pela singularidade do dançarino/performer/ator, o 
que é uma premissa na compreensão desta linguagem (LOUPPE, 2012). Oferece 
ferramentas concretas – a partir das diferentes técnicas que compõem a área - bem 
como pressupostos conceituais e filosóficos para a reflexão sobre a vivência do corpo 
em movimento como um ato de pesquisa contínuo. O corpo dançante, debruçado 
sobre si mesmo, é vivido como corpo vivo, com camadas sensorial, perceptiva, 
interna, subjetiva, produzindo saberes não apenas motores, mas também sensíveis 
(COSTAS, 2010).  
Considerando o MA como uma abordagem que comunga com os princípios 
da educação somática, que avança na investigação de si a partir do corpo e do 
movimento, ocupo-me em pesquisar e compreender os modos como a mesma cruza e 
contribui com a dança contemporânea, no entendimento de que cruzar significa criar 
modificações em ambas áreas, borrar suas bordas, revê-las, atualizá-las. Nesse 
encontro específico, questiono a necessidade de manter separadas a experiência 
subjetiva da experiência estética, como se a pessoalidade ao viver o movimento 
retirasse a potência artística do acontecimento. Incluir a subjetividade no processo 
artístico não significa entrar em caminhos terapêuticos e psicologizantes, mas estas 
podem ser camadas a serem incluídas na construção de uma pesquisa artística. 
Neste contexto, Quilici (2015) estabelece relações entre a filosofia da 
antiguidade, filosofias orientais e a prática artística moderna e contemporânea, uma 
vez que esta última constitui-se como espaço privilegiado para realização de 
exercícios, treinamentos e saberes práticos como forma de conhecimento. Aponta na 
direção da diluição de fronteiras entre arte e vida, na qual a arte não se detém a ser 
território isolado da cultura e do entretenimento. Vemos, assim, a arte não limitada 
ao campo da estética, acrescida de um sentido ontológico, como modo de aprofundar 
potencialidades humanas. 
Entendo o conceito de campo expandido na arte também em consonância com 
as noções de performance e performatividade. Estes são fenômenos que vêm sendo 
observados nas artes da cena desde meados da década de 70 e 80, e que vêm 
trazendo inevitáveis transformações no fazer cênico. Josette Ferál (2008), ao propor o 
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conceito de “teatro performativo” como alternativa ao que vem sendo entendido 
como “teatro pós-dramático” e “teatro pós-moderno”, afirma que o teatro beneficiou-
se muito ao assimilar pressupostos da performance.  
A performance, tanto pela visão antropológica de Schechner (bastante 
difundida em países anglo-saxões), quanto pelo viés da arte da performance (nos 
países da Europa), traz uma noção ampliada do fazer para além do espaço artístico. 
Ao incluir rituais, jogos e outros domínios da cultura, passa a assumir uma não 
separação da vida real, cotidiana, política, em contraponto a uma visão elitista de 
arte. Ferál (2008) vê este movimento como fundamental para redefinir parâmetros da 
arte e do fazer teatral hoje, de modo inclusive a operar rupturas epistemológicas.  
Na perspectiva performativa, em contraponto à representatividade, ao drama 
e ao distanciamento do real, o artista  
é chamado a “fazer” (doing), a “estar presente”, a assumir os riscos e 
a mostrar o fazer (showing the doing), em outras palavras, a afirmar a 
performatividade do processo. A atenção do espectador se coloca na 
execução do gesto, na criação da forma, na dissolução dos signos e 
em sua reconstrução permanente. Uma estética da presença se 
instaura (se met en place). (2008, p. 208) 
 
A performance – como linguagem artística - e a performatividade – como 
princípios da linguagem, por definição, vão além de si próprias e assumem a relação 
direta com o real, ao mesmo tempo em que buscam desconstruí-lo enquanto espaço 
pronto, fixo e estável. Segundo Ferál (2008), utiliza-se, para tanto, de estratégias como 
a desconstrução de sentidos unívocos, trazendo pluralidade, ambiguidades, 
fragmentações, paradoxos, brincando com sistemas de representações, instauração 
do lúdico como possibilidade de escapar de representações miméticas. E na 
concretude das ações do fazer, ser e estar, traz o performer em si, engajado no 
momento presente, investido de si mesmo, no risco de mostrar-se em processo.   
Entendo que a noção de performatividade tem profunda relação com o 
entendimento de dança contemporânea, o qual trago como referência teórica e em 
minha experiência profissional. Uma dança ancorada na singularidade do artista 
dançarino, que vive a experiência do movimento em seu corpo, engajado no 
momento presente, na busca de sentidos que emergem da investigação de si 
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enquanto ser integral, é matéria visível e invisível. Na ampliação deste campo, agora 
expandido, que inclui as abordagens somáticas na pesquisa do dançar – um dançar 
imbuído de princípios performativos -, trago como questionamento e desejo 
compreender os encontros possíveis com o MA. 
Caminhando para a finalização desta parte, sintetizo que abordei conceitos 
que encontrei neste processo de alargamento, que me fazem companhia na tessitura 
de meu objeto de pesquisa. Entendo que estes conceitos são uma borda e dão suporte 
para encontrar vias de cruzamento entre a dança e o MA. Localizo-me num desejo de 
dança que não é somente dança, de um fazer com contornos mais fluidos, assentado 
em meu soma-Suzana-subjetividade. Na medida em que investe no cuidado de si, 
vislumbra neste trânsito as poéticas do existir, do ser e do viver. Como criadora, sinto 
que habitar um espaço de existência, por si só, é provocador de investigações 
artísticas. A prática do MA assenta este desejo em meu corpo, e sigo no interesse de 




MOVIMENTO 3.  
Estratégias de aprofundamento 
 
1. Mapeamento e conversa-entrevista: a experiência das artistas convidadas 
 
Colocando o foco na compreensão e desbravamento do cruzamento Dança e 
Movimento Autêntico, uma importante estratégia metodológica da presente pesquisa 
foi de conhecer artistas da dança que entretecem esses saberes em sua prática de 
criação. Uma vez que o MA é uma abordagem com pouco material teórico publicado, 
e que sua prática e formação ocorrem em territórios não formais, considero que a 
profundidade de conhecimento já produzido localiza-se justamente na experiência 
vivida e nos modos de fazer encontrados por cada praticante, debruçados sobre suas 
próprias perguntas e indagações. Pela prática, esses artistas estão gerando reflexões, 
construindo conceitos e estabelecendo relações de intersecção criativa entre esses 
dois campos de saber. 
Para essa dissertação, escolho dialogar especificamente com praticantes-
artistas, pelo teor do objeto de pesquisa. Entendo que, pelas características do 
conhecimento que busco, o mesmo acaba por ficar restrito a esferas individuais, ou 
de pequenos grupos, no ambiente da sala de ensaio ou sala de aula; portanto, o 
melhor modo de acessá-lo é pelo contato direto. Mapear essas pessoas, realizar 
conversas sobre o fazer que desenvolvem, foi o primeiro impulso metodológico deste 
terceiro movimento, de modo a habitar o estudo em encontros e relações.   
Realizar o mapeamento foi também uma ação de ampliação, para ir além do 
meu universo pessoal. Abrir e aguçar os sentidos para rastrear artistas em afinidade 
com os objetivos desta pesquisa, criando com eles um horizonte mais extenso. Nesse 
momento, cheguei ao nome de alguns artistas em território brasileiro, que diante de 
meu contato, confirmaram utilizar o MA em sua prática e pesquisa artística: Ciane 
Fernandes (BA), Aline Bernardi (RJ), Michele Moura (PR), Letícia Damaceno (PE), 
Daniela Santos (PE), Zélia Monteiro (SP), Naiá Delion (SP) e Guto Macedo (RJ).  
Deste contato inicial, seguiu-se o processo de selecionar algumas dessas 
pessoas para realizar uma conversa mais aprofundada acerca de sua experiência, no 
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formato de entrevista. Este processo de seleção aconteceu de modo fluido: no 
percurso, alguns artistas foram mostrando-se mais disponíveis para conversar e, 
dessa forma, foram criando uma rede de afetação maior na relação comigo e com o 
tecer da pesquisa. Esse fato configurou em escolher e ser escolhida por quatro artistas 
com os quais criei diálogos mais contínuos e realizei entrevistas: Ciane Fernandes, 
Aline Bernardi, Zélia Monteiro e Naiá Delion.  
Estes encontros aconteceram no período de maio e junho de 2016: com Zélia e 
Naiá ocorreram presencialmente, na cidade de São Paulo; com Ciane e Aline, pela 
diferença de estados de residência, ocorreram via Skype. Amparada pela 
metodologia da cartografia e interessada no movimento de acompanhar processos 
(TEDESCO, 2014), optei pela realização de entrevistas de caráter qualitativo. 
Organizei perguntas orientadoras, para que as artistas tivessem espaço para falar ao 
seu próprio modo sobre seus processos, reflexões, dúvidas, desejos. Por este motivo, 
opto por nomear estes encontros como conversas-entrevista, pois, mais do que 
buscar respostas informativas ou uma relação objetiva com o assunto em pesquisa, 
coloquei-me disponível a ouvir experiências e também a habitar a experiência da 
conversa em si (TEDESCO, 2014). Tal modo acaba por abarcar também a 
subjetividade, não apenas das convidadas, mas também o meu envolvimento como 
pesquisadora artista.  
Como questões disparadoras para a conversa-entrevista, sugeri a cada uma, 
inicialmente, que contasse sobre suas atividades, pesquisa e trabalhos atuais; como 
conheceu e teve interesse pela abordagem do MA; como o cruzamento do MA 
ocorreu ou ocorre em sua prática criativa; e por fim, como percebe que tal 
cruzamento modifica ou altera seu processo e/ou obra artística. Cada uma das 
convidadas seguiu seu curso de fala, algumas mais objetivas, outras motivadas em 
esmiuçar detalhes, de maneira que nem sempre precisei enunciar as questões 
disparadoras. Para algumas, lancei de fato como perguntas; para outras, pontuei 
como algo que já estava sendo dito, entrelaçado a diversos outros elementos de seus 
relatos, com o intuito de tornar clara a orientação de nossa conversa. 
Também foi realizada entrevista com Soraya Jorge. Esta entrevista, no entanto, 
teve caráter diferente das realizadas com as quatro artistas acima mencionadas, 
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enquanto referencial bibliográfico atualizado, na relação teoria-prática e em seus 
desdobramentos no ensino e facilitação (especialmente com artistas da cena) do 
Movimento Autêntico. Tal entrevista revela-se de extrema relevância na intenção de 
suprir a escassez de publicações na área, principalmente nacionais. Deste modo, o 
conteúdo referente a esta entrevista permeia não somente este movimento da 
pesquisa, mas o anterior – como já pôde ser observado - e os que virão em 
continuidade. 
 
1.1. As artistas 
 
Conforme explicitado acima, a conversa com as quatro artistas seguiu por 
caminhos singulares. Cada uma apresentou-se, trouxe suas lógicas próprias, 
configurando quatro universos distintos, que em alguns elementos encontram-se, e, 
em outros, divergem entre si. Porém, antes de trazer o espaço entre, bem como as 
afetações que foram sendo construídas em meu corpo-pesquisadora, gostaria de 
apresentar brevemente as artistas. Não se tratará de uma exposição curricular, mas 
de revelar os elementos trazidos por elas no momento da conversa, e que compõem a 
cartografia que aqui deseja tomar forma.  
 
CIANE FERNANDES25 
A conversa com Ciane teve uma série de desdobramentos e assuntos. No 
entanto, considero que o foco centralizador foi seu relato sobre a abordagem 
somático-performativa, de sua autoria, e o modo como a mesma tem como 
embasamento os princípios do MA. Além disso, descreveu alguns de seus processos 
criativos, e a maneira com que utilizou diretamente a prática do MA. 
Atualmente, trabalha com ensino, pesquisa e extensão na UFBA. Ministra 
aulas na graduação – Escola de Teatro – e no Programa de Pós Graduação em Artes 
Cênicas dessa Universidade. Também é fundadora e participante do Coletivo A-
FETO, vinculado à mesma instituição. Em todos estes contextos, os quais entende 
como interligados, vem trabalhando com a abordagem somático-performativa, 
                                                          
25
 Mais informações sobre a artista podem ser encontradas em sua página www.cianefernandes.pro.br 
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resultado de anos de pesquisa e investigação envolvendo artes da cena, performance, 
Sistema Laban/Bartenieff, BMC e Movimento Autêntico.  
Para Ciane Fernandes, “integração” é uma palavra importante neste momento, 
pois considera que as diferentes instâncias de seu trabalho se encontram (ensino, 
pesquisa e extensão), bem como o modo como estabelece relações com as pessoas, 
com proximidade e afetividade. Nessa interligação, exemplifica que, ao ministrar 
uma aula de técnica de dança, buscará trazer conexões com a pesquisa acadêmica; ou 
então, ao conduzir um estudo coreográfico, fará nesta prática a ligação com algum 
texto ou autor teórico, não vendo um momento e outro como distintos. Observa que 
na pós-graduação, as pessoas tendem a chegar com um entendimento cindido de 
criação artística versus academia, e seus laboratórios atuam na problematização desta 
lacuna.  
Teve contato com o MA em Nova Iorque, em meados de 1990, com Nina 
Robinson, no momento em que fazia a formação no Sistema Laban/Bartenieff26. Fez 
um workshop com esta facilitadora, e permaneceu por cerca de dois meses 
praticando a abordagem com ela. Ao iniciar seu projeto de estudo no Laban/Bartenieff 
Institute of Movement Studies, associado a sua pesquisa de doutorado, optou por 
realizá-la baseada nos estudos do MA. Desde então, considera que a abordagem faz 
parte de suas pesquisas artísticas, apesar de alegar que, desde o início, não a viveu de 
maneira pura, mas sim junto aos Fundamentos Corporais do Movimento, método 
somático desenvolvido por Irmgard Bartenieff. 
Ao experimentar o MA, relata que começaram a surgir movimentos diferentes 
de suas preferências habituais. Deparou-se com um modo de investigação que não se 
dava pela via racional, pela qual se buscam elementos do movimento 
propositalmente, mas que, ao contrário, emergiam na prática com os olhos fechados. 
Com isso, foi criando coreografias, e cita como exemplo o trabalho “Sem perda de 
                                                          
26 O Sistema Laban/Bartenieff é uma abordagem somático-expressiva que mescla conhecimentos de dois 
importantes artistas e pesquisadores do movimento humano, sendo nomeado a partir deles (LAMBERT, 2010). 
Criado por Irmgard Bartenieff (1900-1982) dançarina, terapeuta corporal, pesquisadora e discípula de Rudolf von 
Laban (1879-1598). Considerado um dos precursores da dança moderna, Laban criou um sistema de análise e 
notação do movimento que teve influência importante em muitos dançarinos e pesquisadores do movimento na 
modernidade e contemporaneidade.   
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memória”27. Afirma que estas experiências foram modificando sua forma de perceber 
o movimento, e atribui tais mudanças à prática do MA.  
A artista compreende que este é um modo específico da investigação 
acontecer, pois ao propor o fechar dos olhos, tem como premissa que o movimento 
surja de impulsos. Assimilou tal princípio em sua abordagem, pois se interessa pela 
conexão de saberes de modo pessoal e significativo. Relata que certamente não faria 
certos movimentos sem as outras técnicas de dança presentes em sua trajetória, mas 
considera que o MA foi o que possibilitou as conexões, o que foi dando sentido às 
outras técnicas.  
Criou a abordagem somático-performativa a partir de 20 princípios, onde 
integra os saberes advindos de seus diversos estudos e pesquisas, e que têm a prática 
artística como eixo fundamental. Considera que alguns princípios são bem 
específicos, outros são mais gerais, mas todos, de algum modo, têm relação com 
pressupostos do MA. Cita alguns deles, tais como: “ser guiado pelo impulso interno, 
sem impor nada, respeitando o próprio de cada coisa, cada pessoa”; “sabedoria 




No encontro com Aline, abordamos várias questões referentes à sua prática de 
criação. Aline contou-me que conheceu a abordagem do MA em 2006 com Soraya 
Jorge, em sua formação na Escola Angel Vianna, e descreveu o momento como um 
encontrar e ser encontrada “num só movimento”.  Foi praticante contínua de 2006 a 
2014, ano em que se mudou para Lisboa, para realizar a formação no CEM – Centro 
em Movimento. Nos oito anos de intensa prática na abordagem, participou de 
práticas em grupo, dupla, trio e individual. Também participou junto de Soraya Jorge 
                                                          
27 Obra realizada nos anos 1993 e 1994, como parte do Certificado de Analista de Movimento no Instituto 
Laban/Bartenieff de Estudos do Movimento de New York. Sua descrição pode ser encontrada no artigo: 
FERNANDES, Ciane. Sem perda de memória: uma exploração coreográfica. In: Caderno do GIPE-CIT: Grupo 
Interdisciplinar de Pesquisa e Extensão em Contemporaneidade, Imaginário e Teatralidade. N. 19, p. 154-189, Salvador: 
UFBA/PPGAC: 2008. 
28 Mais informações sobre a artista podem ser encontradas em sua página www.alinebernardi.com 
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e Guto Macedo29 da pesquisa em Contato Autêntico, a qual une contato improvisação 
e MA, além de atuar como assistente de ambos os pesquisadores em workshops e 
aulas.  
Descreveu outros projetos envolvendo vídeo, escrita, movimento, bem como a 
influência que a abordagem tem em suas reflexões pedagógicas, aulas e oficinas. No 
entanto, nossa conversa-entrevista teve como foco sua criação atual, chamada 
“Decopulagem”, livro-performance que está em processo há três anos. Este teve seu 
nascimento em seu trabalho final na Faculdade Angel Vianna, onde desenvolveu 
uma metodologia de encontros com outros artistas, para ouvir a relação entre corpo e 
palavra em seus processos criativos. Ao longo da monografia, foi identificando seu 
interesse por um caminho autoral, para prosseguir em sua curiosidade acerca “de 
onde a palavra pode ter mais carne na minha sensação”. 
Considera que foi pela prática do MA que nasceu a vontade por esta 
investigação, vontade de encontrar canais de conexão entre movimento e palavra, 
uma vez que, nesta abordagem, pratica-se buscar a palavra conectada com a 
experiência, a sensação de movimento. Assim, “Decopulagem” é uma performance e 
um livro, dois processos que se misturam.  
Aline vê dois modos do MA cruzar seu trabalho artístico: no elemento escrita-
corpo, que é algo direto da prática; e também, o MA como base, no modo de estar 
conectada com a própria experiência. A artista relata que tem uma relação 
autopoiética no seu fazer artístico, através da qual entende vida e obra em relação. 
Desse modo, na conexão de escrita em movimento, foi encontrando perguntas que a 
estavam movendo como artista. No entanto, percebe que, em determinado momento 
de sua criação, criou dispositivos que se desdobraram para além da prática do MA 
em si. É aí que considera que aconteceu uma concepção, “Decopulagem”, 
desenvolvida em torno de três arquétipos: artesão, alfaiate e andarilho.  
Por um pedido da artista, em nossa primeira conversa, optamos por marcar 
um novo encontro, e ter assim, um tempo de assimilar tudo que estava sendo dito. 
No espaço temporal entre nossas duas conversas, Aline Bernardi disponibilizou para 
mim alguns trechos de seu livro-performance. Ao encontrarmos-nos novamente, 
                                                          
29 Guto Macedo é co-fundador do Centro Internacional do Movimento Autêntico, junto à Soraya Jorge.  
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relatei que, ao lê-la, senti-me acessada como movedora de MA, apontando onde fui 
tocada, em minha própria vivência, pelos poemas de cada um dos arquétipos. Com 
essa minha devolutiva, Aline confirmou seu desejo da palavra afetar e ser afetada na 
sensação, tal como aconteceu comigo: “o que fica na sensação? E que corpo-sensação 
é esse?”. 
Com isso, percebe como potente a prática do MA em seu corpo, prática que ela 
utiliza mais na via do processo criativo. Para ela, o MA influenciou diretamente a 
maneira como passou a relacionar-se com a criação, de uma maneira geral. No 
entanto, quando abordamos o momento da cena em si, não consegue enxergar com 
clareza de que modo utilizá-lo. Traz como questionamentos a possibilidade de criar 
um ambiente em sua relação com o público, que o aproxime do lugar de testemunha 
- que pratica a não-crítica e o não-julgamento. Questiona-se como, em sua atuação 
artística, pode abrir brechas para convidar o público a outros modos de ver, jogando 
a si mesma perguntas, em seu campo de presença. 
 
ZÉLIA MONTEIRO30 
Zélia trabalha com improvisação cênica, a improvisação como forma de 
composição. Segue neste campo de pesquisa há mais de 20 anos, desde seu encontro 
com Klauss Vianna, com quem trabalhou por oito anos. A partir desse encontro, 
afirma ter tido o entendimento do movimento se configurar no instante, e esse 
caminho orientou seu interesse de pesquisa, até os dias de hoje.  
Zélia revela que conheceu o MA em 2013, com a bailarina e coreógrafa Marta 
Soares – uma das artistas que fez parte da etapa de mapeamento da presente 
pesquisa. Marta foi uma das coreógrafas convidadas em uma pesquisa sua sobre 
improvisação, e propôs à Zélia Monteiro o trabalho com o MA durante seis semanas. 
Depois disso, Zélia conheceu a facilitadora Soraya Jorge, e fez parte dos grupos de 
prática da abordagem ao longo de 2013 e 2014. 
Nossa conversa teve como foco principal o período em que se manteve como 
praticante da abordagem e o processo de criação daquele momento, sobre os 
                                                          
30 Mais informações sobre os trabalhos que a artista desenvolve podem ser encontradas nas páginas 
www.nucleodeimprovisacao.com.br e www.zeliamonteiro.com.br 
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desdobramentos específicos que percebeu para sua pesquisa em improvisação, bem 
como seus apontamentos para a diferenciação entre MA e dança.  
Conta que muitas coisas interessaram-lhe no MA. Contudo, na relação com a 
dança, viu dois lugares específicos para explorar mais diretamente em seu trabalho: o 
primeiro diz respeito à relação entre plateia e artista no improviso, no momento 
presente. “Encontrei um lugar muito interessante que me despertou no MA (...), esse 
lugar do público como testemunho”. Ter esse entendimento da plateia como 
testemunha, que não está ali para julgar, levou-a a improvisar com mais segurança.  
O segundo ponto que explorou foi algo que nomeou como “fluxo de 
imagens”.  Relata que, na sua escola de improvisação, trabalha mais com fluxo de 
movimento; além disso, também lida com emoções, movimento da plateia, da luz, 
música, mas nunca tinha lidado com imagens. Isso foi algo novo que passou a ser 
incluído na sua pesquisa com improvisação.  
Identificou como mudança, nesse trabalho citado, o fato de sentir mais 
segurança no momento da improvisação, pois, às vezes, quando um fluxo termina e 
acontece um esvaziamento, pode surgir ansiedade ou medo. Com o fluxo de imagens 
incorporado, relata que mesmo o vazio parecia ter ficado preenchido. Além disso, 
afirma que a sensação de segurança poderia estar também ligada à confiança em 
relação ao público, o que sentiu a partir da percepção do mesmo como testemunha, e 
não como crítico.  
Na proximidade entre dança e MA, considera que não é possível fazer uma 
prática de MA em cena, e que há uma diferença. Ela vê o MA como uma 
improvisação que não tem fins artísticos, e que é enquanto vivência. Já a 
improvisação cênica, além de ser uma vivência, possui recursos de composição, com 
uma série de ferramentas que constroem linguagem. Para Zélia Monteiro, é possível 
encontrar cruzamentos, ver na abordagem o que alimenta o artista, e descobrir como 
levar para sua arte. 
 
NAIÁ DELION 
Naiá morava no Rio quando conheceu o MA, através de Soraya Jorge, na 
Escola Angel Vianna, em 2009, e desde então pratica a abordagem. Em nossa 
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conversa, contou-me de seu percurso, enfocando o período que compreendeu de 
2009 a 2011, tanto sobre sua experiência na criação e circulação do espetáculo solo 
“Use o assento para flutuar”, nos anos de 2010 e 2011, como o processo de criação do 
trabalho de finalização de curso na Escola Angel Vianna, de 2009 a 2010. Além disso, 
relatou-me partes de seu o percurso anterior e posterior a tal período, quando fez a 
graduação em Arte do Corpo na PUCSP, e em períodos que morou fora do Brasil, 
como Lisboa e França. 
A criação pessoal “Use o assento para flutuar” iniciou-se em 2009, no 
Colaboratório, do Festival Panorama/RJ, e teve duração de 2 anos. Este mesmo 
projeto foi premiado pela Funarte em 2010, e circulou em 2011. Contava com a 
parceria do artista Volmir Cordeiro, que, como colaborador, organizava os materiais 
propostos por ela. Não esperavam ganhar o edital, por considerar que, 
artisticamente, o projeto estava imaturo para a circulação proposta em 12 cidades, 
por 10 estados do Brasil. Para maturá-lo, ensaiaram e o modificaram muito. Relata 
que este foi um processo difícil para ela, pois enquanto seu colega queria seguir por 
um lado, ela desejava ir para o outro. Por considerar que Volmir tinha mais 
experiência que ela, optou por seguir o caminho que ele acreditava. 
Neste momento, tomou consciência de como o MA estava fazendo parte do 
processo, e que a prática que considerava como periférica, na verdade, era central, 
pois estava dando suporte emocional e compreensão para sustentar a parceria. Além 
disso, percebeu que o MA lhe oferecia “estrutura, consistência, alimento, campo de 
pesquisa, campo de trabalho, de escuta, espaço interno”. Aponta que o MA também 
deu estrutura no momento da circulação, diante de tarefas diferentes do momento de 
pesquisar, como fazer montagem de palco, produção, pouco tempo para ensaio, bem 
como assimilar as viagens por lugares tão distintos.  
Sua experiência com a dança sempre foi de ser um lugar intenso, que não 
conseguia traduzir, por isso afirma tal experiência como desencaixada. Tanto no MA, 
como na Escola da Angel e no Núcleo de Subjetividade da UF, práticas e lugares que 
frequentou no mesmo período, começou a perceber que era possível falar a partir da 
própria experiência, e não como algo que vem de fora. Conta que a apresentação 
final na Angel Vianna foi importante, uma vez que foi nela que sentiu a sua 
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experiência como encaixada. Realizou uma pesquisa que se pôde formar sem ser um 
pré-moldado e compartilhá-la com o público, mantendo vivo o espaço limiar entre o 
que é invisível e o que se concretiza visivelmente. 
Neste processo criativo, investigou pelo MA, como movedora, e, pela 
repetição, organizou-se um percurso no espaço. “Eu acho que o MA, se você fica 
fazendo, fazendo, fazendo, você vai criando danças”. Sentiu, nessa criação, 
similaridade às falas de Min Tanaka31, que segundo Naiá, busca uma dança sem 
nome. Assim, as nomenclaturas butoh ou dança contemporânea, por exemplo, 
seriam apenas categorias do mercado. Acredita que isso aconteceu pelo tipo de 
experiência de movimento que o MA propõe. Afirma que ter sido testemunhada, em 
sua formação na Angel Vianna e nesse processo criativo, foi fundamental para 
conquistar confiança e fortalecer-se como intérprete, tanto no palco quanto na 
criação.  
 
1.2. Das conversas à antropofagia 
 
Após a realização das conversas, seguiu-se um intenso percurso de 
assimilações dos materiais, tanto no ato das transcrições como nas posteriores 
leituras e análise. Neste movimento, encontrei meus pontos de interesse, 
identificação, reflexões e questionamentos, de modo que me mantive em relação com 
as artistas e suas falas.  
Para esse processo de assimilação, sou inspirada pela noção de antropofagia 
abordada por Suely Rolnik (2010). Trata-se de um conceito que passa por uma 
linhagem de devorações: ela toma-o da vanguarda modernista brasileira, que por sua 
vez o desenvolveu a partir do ritual de morte e devoração de inimigos, realizado 
pelos índios Tupinambás32. Aos modernos, tal apropriação ocorreu no sentido de 
reconhecer a “incontornável alteridade” que há em nós, uma fórmula presente desde 
sempre em nossa cultura e que marca nossos corpos. Na apropriação de Rolnik, 
resulta na micropolítica antropofágica, enquanto movimento constante de 
                                                          
31 Min Tanaka é um dançarino japonês, reconhecido pela dança butoh. 




singularização diante do múltiplo e variável. A subjetividade antropofágica 
caracteriza-se, então, pela plasticidade e fluidez para incorporação e hibridação de 
novos universos, em lugar da identificação estável. Isso se distingue de uma mera 
assimilação do semelhante33, na medida em que aceita as turbulências, atritos e 
tensões inevitáveis que o outro - desconhecido - causará. Esse será o movimento que 
leva à criação de novas cartografias de si e do mundo, que a um só tempo faz-se 
político e poético. 
Soraya Jorge também referencia na conversa-entrevista tal conceito de 
antropofagia como a possibilidade de “comer a experiência do outro, se transformar 
com a experiência do outro”. Vê tal movimento como abertura de poder sentir o 
“sabor” do outro, digerí-lo e permitir-se ser modificada pelo diferente.  
Assumindo esse estado de devoração, fui percebendo-me permeada pelos 
discursos e experiência de cada artista. Mais do que descrever e analisar as práticas 
de outras, foi surgindo a Suzana pesquisadora marcada por cada encontro, 
encontrando a si mesma nas falas. Por algumas, senti-me intimamente sensibilizada, 
como se fossem ecos de afirmações próprias, mas que só reconheci ao ouvi-las e lê-
las. Outras, que não identifico ainda como minhas, mas que evocam um desejo de 
comê-las e digerí-las. Outras ainda, que aguçam meu olhar pela distinção, por 
encontrar ali questionamentos, e que possibilitam o aprofundamento reflexivo. E por 
fim, há também as falas que inicialmente não trouxeram um impacto evidente, mas 
que no decorrer das mastigações foram aflorando por contaminação indireta. 
Diferentes modos de relações antropofágicas que geraram reconhecimento, e 
afirmações próprias, na direção de criar, fazer nascer.  
Maria José Contreras Lorenzini (2013) traz amparo metodológico, afirmando 
que a prática como pesquisa não se apoia somente no conhecimento conceitual e 
reflexivo, mas também no conhecimento pessoal e corporificado do pesquisador. O 
modo de construção da investigação pode ser mais fluído, e as perguntas e hipóteses 
podem emergir no curso da ação, iluminadas pelo próprio caminho.  
                                                          
33 Rolnik diferencia a ‘subjetividade antropofágica’, a qual aqui nos referimos, da ‘subjetividade flexível’ ou ‘baixa 
antropofagia’. Esta última seria uma denominação referente às novas configurações do capitalismo cognitivo, que 
se apropria das noções de flexibilidade e fluidez, não no sentido de incorporação do diferente, mas enquanto 
assimilação a-crítica, que serve aos objetivos de consumo do mercado, e não à criação. 
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Na presente pesquisa, o desenho dos cruzamentos pôde começar a tomar 
forma e perguntas serem por mim formuladas neste instante. A partir do encontro 
com as artistas, pude ampliar meu olhar como pesquisadora, obter esclarecimentos e 
também perceber questionamentos que já vinha cultivando, que já me instigavam. 
Além de esclarecimentos, as experiências das artistas chegaram a mim como 
confirmação, agregando a dimensão coletiva para falar sobre a vivência e as sutilezas 
do cruzamento do MA com a dança. Estas, por alguns momentos, eu vislumbrava, 
mas estavam somente na esfera da vivência pessoal. É nesse estado de contaminações 
pelas relações e reconhecimento de desejos como pesquisadora que adentro a 
segunda estratégia de aprofundamento, ou seja, o mergulho na prática. 
Antes de prosseguir a esta nova etapa, é importante pontuar que, na análise 
cuidadosa do rico material das conversas-entrevista, fui identificando elementos no 
fazer de cada artista, em cruzamento com o MA, considerando três momentos do 
processo artístico: treinamento, criação, e o instante da cena em si. Entendo-os como 
distintos e ao mesmo tempo conectados; cada um contém noções específicas do 
processo artístico, porém não estáticas e definitivas – um momento se transforma no 
outro, construindo intersecções não lineares. Tal distinção em etapas já era uma 
pergunta que me vinha acompanhando ao longo do projeto, e que se continuou 
configurando como coerente aos propósitos do estudo, de modo que as assumi como 
critério para análise e discussão. 
 
2. Laboratórios práticos: experimento em meus próprios tecidos 
 
Os laboratórios consistiram como momento privilegiado para investigar a 
integração Dança e MA. Tiveram início em setembro de 2016, seguindo até março de 
2017, numa frequência semanal (com a pausa de um mês em meados de dezembro e 
janeiro), totalizando 19 dias de trabalho.  
Os objetivos desta etapa modificaram-se no percurso acima relatado. Antes de 
realizar as conversas, estavam hipoteticamente voltados a vivenciar elementos que 
fossem pontuados como práticas das artistas, nos seus relatos. Seria um modo de 
analisar o material trazido por elas, em minha corporeidade. No entanto, com a 
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finalização das conversas, na digestão das vozes das artistas participantes e da 
facilitadora de MA, reconheci minhas próprias questões como pesquisadora e artista. 
Deste modo, os laboratórios práticos assumiram tal propósito de investigação.  
 Meu ponto de partida localizou-se no desejo de dar espaço para emergir 
assuntos pelo próprio corpo, movendo-os. Portanto, os laboratórios iniciaram-se 
vivenciando a estrutura do MA, com interesse no passo seguinte, ou seja, a 
construção de desdobramentos da mesma, para criação em dança. O conteúdo das 
conversas seguiu como um trilho que me acompanhou, como elemento disparador 
para construção de caminhos. Refiz então, minha rota inicial, e, diante de quatro 
inspiradores universos, criei um recorte, que é simples e ao mesmo tempo imenso. 
Cortei a via láctea, infindável em possíveis caminhos, para estar em um: a 
experiência que percorro em corpo. 
Nesta nova configuração, estar em companhia passou a ser elemento 
fundamental. Se o primeiro passo foi a estrutura do MA, fez-se necessário o 
estabelecimento contínuo da relação  movedora e testemunha. Anteriormente, havia 
previsto convidar duas praticantes de MA, que também são artistas, para estarem 
presentes de modo pontual e esporádico. Agora, em formato revisto, as mesmas 
estiveram presentes ao longo de todos os encontros.  
As artistas-praticantes convidadas foram Angela Adriana34 e Naiá Delion35. Os 
primeiros encontros deram-se somente com Angela. Naiá encontrou-nos em algumas 
semanas seguintes, porém as demandas profissionais e de estudos impossibilitaram-
na de dar continuidade ao processo, de modo que ela esteve presente apenas em 
                                                          
34 Angela Adriana é praticante de MA, artista da dança e da performance. Pesquisa corpo e movimento como 
potencializadores de singularidades e seus desdobramentos nas artes cênicas. É especialista em Técnica Klauss 
Vianna pela PUC-SP (2015) e em Terapia através do movimento: corpo e subjetivação pela Faculdade Angel 
Vianna (2009). Massoterapeuta e Instrutora de Massagem com formação pela Escola AMOR (2004). Participou das 
ações performativas “Procura-se ninguém” (2015), com a Companhiadanãoficção; “Killing my selfie” (2015) e 
“Sete bilhões e um” (2014), com o Grupo de estudos e criação em performance/live art; “Cegos” (2012) e “Pulsão” 
(2013),  com o Desvio Coletivo.  
35 Naiá Delion é bailarina, educadora e pesquisadora. Formada pelo Curso Técnico de Bailarino Contemporâneo 
da Escola e Faculdade Angel Vianna, Comunicação das Artes do Corpo (PUC-SP) e Reeducação do Movimento 
(Escola Ivaldo Bertazzo). Criou os solos "Mil olhos e movimentos que passam" (2006), "Use o assento para flutuar" 
(2010) com Volmir Cordeiro - contemplado pelo Prêmio Klauss Vianna FUNARTE, e a vídeo-perfomance "An 
unexpected realization realizes a delay" (2012) - no contexto do Projeto AND LAB, em Lisboa. Atualmente, além 
de seu trabalho como pesquisadora, participa do Processo Formativo do Movimento Autêntico, trabalha como 
instrutora de Pilates no Estúdio Soraya Sabino e coordena, junto com Aline Fiamenghi, um grupo de estudos com 
foco no trabalho desenvolvido por Fernanda Eugenio, o Modo Operativo AND.  
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cinco encontros, entre o 3º e 9º dia. Os dias subsequentes seguiram apenas com 
Angela Adriana. 
Ao longo dos laboratórios, experimentei variações de formatos da estrutura do 
MA, entendendo os próprios elementos da prática como dispositivos, e também a 
experimentação de seus desdobramentos, como maneiras de construir cruzamentos 
para criação e preparação em dança. Retomando meu critério de análise para o 
material das conversas-entrevistas e considerando as etapas de um processo artístico, 
optei como recorte de minha prática abarcar: preparação e criação. Este estudo, 
portanto, não visou a construção de um trabalho de criação em sua finalização, para 
ser levado à cena.  
Quanto ao percurso dos laboratórios e os formatos que foram vivenciados 
para investigação, é possível dividir este caminho em três momentos. Não foi uma 
escolha a priori, tampouco descoberta ao longo dos encontros. Foi algo que encontrei 
posteriormente, que vislumbro como mapa, sem desejar dar com isso uma tonalidade 
de divisão excludente. O que trago aqui é uma descrição sintética, uma anatomia 
objetiva disparadora da experiência subjetiva, criativa, investigativa:  
 
I. Do 1º ao 8º encontro 
A estrutura principal foi eu estar no papel de movedora e Angela Adriana e 
Naiá Delion como testemunhas. Neste momento, os encontros iniciavam com uma 
breve conversa sobre a pesquisa ou os elementos colhidos no dia que se antecedeu, 
com duração aproximada de 20 minutos: isso nos preparava à etapa de mover. Após, 
seguia-se para escrita da experiência ou diretamente ao compartilhamento falado por 
mim, como movedora, e o consequente testemunho de Angela Adriana e/ou Naia 
Delion. Em alguns encontros, realizamos nova rodada de movimento, 
compartilhamento e testemunho. Estes foram os dias que mais contaram com a 
participação mútua das duas artistas. 
Percebo que esta etapa dos laboratórios compreendeu um movimento de 
chegada na experiência prática, no encontro com as participantes e no lidar com a 
pesquisa em sua totalidade. Destaco que, como experiência subjetiva, foi um 
momento de lidar com grandes expectativas, inseguranças e julgamentos, diante do 
73 
 
desejo idealizado de iniciar os encontros de modo bem sucedido. Entendo que foi 
uma etapa de construção de confiança, de estabelecimento de um diálogo e 
intimidade, no formato de linguagem proposto no MA, entre movedor e testemunha. 
Neste ponto, o ver e ser visto agregou novos contornos, no sentido de incluir e pôr à 
frente os objetivos da pesquisa, ou seja, experimentar a abordagem no contexto de 
criação em dança. Portanto, os elementos que emergiram, desde os mais 
pessoalizados ou não, tiveram o direcionamento estético e criativo para além da 
prática isolada de MA. 
 
II. Do 9º ao 12º encontro 
Nesta ocasião, houve uma modificação da estrutura, ainda no formato do MA, 
com todas as integrantes vivenciando os papéis de movedora e testemunha. Apesar 
da ação de mover ser a mais próxima de uma investigação em dança, por estar 
diretamente engajada na ação, fui identificando ao longo da primeira etapa que, se o 
interesse era o de pesquisar contribuições da abordagem do MA, seria necessário 
abarcar a integralidade da experiência por ela proposta. Assim, nos encontros que 
aqui refiro, o formato expandiu-se para rodadas de movimento onde cada uma 
movia em torno de 20 minutos, e posterior escrita ou compartilhamento pela fala e 
testemunho. Naiá Delion participou apenas do 1º encontro desta série. 
Esta modificação da estrutura trouxe uma ampliação de investigação, não 
somente no instante da ação, mas também por perceber-me instigada e afetada no 
momento em que me coloquei como testemunha. Neste papel, segui identificando e 
vivenciando impulsos referentes à pesquisa, agora também mediante a experiência 
da outra artista.  
Diante desta alteração, passei a perceber como restrito, e até mesmo 
empobrecedor, considerar que só aquilo que vivencio engajada na ação pode me 
afetar e construir caminhos ampliadores de dança. Agora, estabeleceu-se uma nova 
camada de parceria e cumplicidade, na qual, mesmo eu sendo a protagonista, pude 
viver a partilha de minhas próprias questões, sendo ainda mais enriquecida e 
alimentada pelo diálogo com um universo outro. Novamente, um processo 
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antropofágico, o de receber, dar, temperar, mastigar e por fim, assimilar de modo 
próprio ao mesmo tempo em que estou em relação. 
Nesta etapa, tive como questão importante indagar, na experiência do mover, 
as distinções dos estados por mim acessados no mover e no dançar. Este era um 
questionamento já existente no início do percurso, e também foi pontuado por 
algumas das artistas entrevistadas. Tendo como dispositivo o que nomeei como “a 
bailarina”, pude reconhecer minhas próprias assimilações acerca da linguagem da 
dança. Identifiquei com surpresa alguns julgamentos e visões estereotipadas sobre o 
dançar a partir de respostas dadas em corporeidade, bem como o reconhecimento de 
um longo caminho já trilhado em meus tecidos. Diante deste ambiente de insights e 
relações sensíveis, experimentei novas aproximações entre as duas instâncias, que 
ainda eram vividas como excessivamente distintas. 
 
III. Do 13º ao 19º encontro 
Mantendo a estrutura de mover e testemunhar para ambas, foi acrescida após 
a rodada de MA, o instante que nomeei como improvisação em dança. Coloco desta 
maneira por ter sido uma proposta de aproximação direta da experiência como 
dançarina, trazendo elementos referentes à linguagem da dança, de modo a coletar 
impressões das aproximações e diferenças entre uma prática e outra. A prática era 
realizada individualmente, de olhos abertos, sendo também testemunhada. O 
elemento disparador para tal momento eram os materiais vividos como movedora 
e/ou testemunha, naquele mesmo dia ou nos anteriores. Não houve pausas entre as 
rodadas de mover/testemunhar e improvisar/testemunhar, sendo estas realizadas 
sequencialmente.  
Nos primeiros encontros desta experimentação, o formato foi de um primeiro 
mover longo, seguido diretamente do momento de improvisar, também longo, com 
duração aproximada de 20 minutos.  Destaco como de extrema relevância a 
impressão do encontro inteiro ser um acontecimento único. Aquilo que cada uma 
experimentava em sua rodada, era de algum modo assimilado, tomado, modificado, 
experimentado pela outra, no instante que se seguia. Tal vivência acentuou-se nos 
últimos encontros, em que experimentamos o formato de duas a três rodadas de 
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curta duração, com 5 minutos cada uma. Assim, a sensação de não diferenciação, foi 
acrescida da experiência de maior fluxo, de modo que o acontecimento vivido dentro 
da rodada parecia ele em si ser o fluxo, não mais uma experiência personalizada, 
pertencente a uma pessoa em específico.  
Nesta série foi inserida também a presença da câmera fotográfica, para 
registros em foto. O modo de manuseá-la, realizado pela pessoa que estava no papel 
de testemunha, também foi uma descoberta. Desafio de como lidar com esse outro 
corpo, sem perder a relação com a movedora / dançarina, envolvendo uma atenção 
simultânea. Então, a ação de fotografar não se deu exatamente no momento que 
poderia chamar de “interessante”, mas no momento em que foi possível à 
testemunha estar tanto com a câmera quanto com a movedora. Nos dias que se 
seguiram, pela repetição da experiência, tornou-se mais possível lidar com o desafio 
da simultaneidade de ação e presença. 
Na totalidade desta série final dos laboratórios práticos, considero que houve 
um salto na relação mais próxima com a linguagem da dança, mediante a inserção da 
improvisação como estratégia de investigação seguida do mover/testemunhar. Esta 
questão será discutida e aprofundada no próximo Movimento. Além disso, a 
descoberta dos fluxos, de contaminação uma da outra, criando a percepção de 
acontecimento como único, abriu perspectivas para discuti-la enquanto formato 
estético em si, e que amplia percepções para o que posso considerar como cena.  
Os laboratórios práticos tiveram como metodologia de registro, além das fotos, 
a utilização de Diário de Bordo. Neste, eu efetuei anotações durante e após cada dia 
de prática. A escolha de modo de registro foi escrita, o que abarcou relatos como 
movedora, testemunha, descrição dos momentos de improvisação, falas das artistas 
convidadas sobre meus movimentos e os seus próprios, minhas percepções e insights 
sobre as investigações, caminhos de maior ou menor interesse. São relatos que 
envolvem desde descrições da fisicalidade das experiências, bem como registros de 
sensações, emoções, vivências subjetivas, em dinâmica entrecruzada, na busca pela 





3. Conversas e laboratórios práticos em cruzamento 
 
O Movimento 3, em sua totalidade, teve como objetivo apresentar as 
estratégias de aprofundamento escolhidas para pesquisar os encontros de MA e 
Dança. Tratei de expor com minúcia tais estratégias enquanto caminho percorrido, 
reconhecendo que o próprio trajeto foi construindo os passos seguintes. Sem tal 
compartilhamento, não seria possível trazer a discussão subsequente, que se verá no 
Movimento 4, na qual tanto os elementos das conversas quanto as experiências em 
laboratório irão entremear-se. O que se fará contato, daqui por diante, é um processo 
de mastigação, composto de muitas ruminações e salivações. Permeada mais uma 
vez pela noção de antropofagia (Rolnik, 2010), começa a tomar forma uma mistura de 
universos, uma sobreposição de mapas que gera novos relevos.  
Importante destacar que o material referente às conversas-entrevistas é muito 
rico e extenso, extrapolando os limites do contorno desta pesquisa de mestrado. 
Afinal de contas, elucidam o campo de pesquisa de quatro artistas que incluem como 
resultado o compartilhamento cênico com público. Por este motivo, assumi aqui a 
necessidade de um recorte, orientado pela minha experiência nos laboratórios 
práticos. Sem dúvida, as conversas são um material que merece ser visto 
posteriormente com objetivos de publicação, direcionado para pesquisadores 
interessados na abordagem do MA a partir do conhecimento sensível e vivencial das 
artistas participantes.  
Nessa reorientação da pesquisa, a discussão do Movimento 4, entremeada à 
minha pratica como pesquisadora, será focada nas etapas de treinamento e 
preparação e processo de criação. Na tessitura da escrita, encontrei brechas para 
inserir alguns elementos previamente vislumbrados como referentes ao instante da 
cena, tendo em vista o caráter espiral e complementar dos temas em questão. No 
entanto, esta etapa do processo artístico será pouco abordada, tendo alguns 
apontamentos reflexivos e caminhos que, sem dúvida, podem enriquecer-se se 
direcionados a futuras pesquisas.     
No encontro dos materiais das conversas com o Diário de Bordo, foram 
utilizados como metodologia de análise os pressupostos pós-positivistas da pesquisa 
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em artes (FORTIN, GOSSELIN, 2014). Neste paradigma, a cartografia configura-se 
como espaço propício ao acompanhamento de processos - que aqui envolve muitas 
vozes – colocando-se como método igualmente processual, que experimenta modos 
de pensar, no rigor de rastrear-se em movimento (PASSOS, KASTRUP, ESCÓCIA, 
2015). 
Neste caminho, as conversas inauguraram meu mapa inicial e a noção de 
etapas no processo criativo sustentou um eixo de orientação. Tal mapa foi crescendo 
mediante a realização das experimentações práticas e, em movimentos de translação 
com todos os materiais coletados, espaços de discussão foram redefinidos, 
realocando elementos que compõem este estudo. Os tópicos de discussão que vêm a 
seguir são aglutinações resultantes de muitas mastigações, envolvendo as falas das 
conversas, suas reverberações – perguntas e afirmações - em mim, as práticas que 
sucederam, e a conversa com referenciais teóricos. Fui extraindo sucos, afinando, 
tirando excessos. E disso apareceram composições, que têm como resultante o 
encontro com meus interesses como artista pesquisadora. 
Para avançar, convido o leitor a inaugurar a leitura do Diário-Movimento que 
acompanha esta dissertação. Nele, trago uma compilação de registros realizados no 
decorrer da experiência dos laboratórios, como movedora, testemunha, dançarina e 
pesquisadora. Trata-se de escritos pessoais, que por vezes são poéticos, ou então 
subjetivos e afetivos, e que por fim também trazem questionamentos e indagações 
sobre o próprio percurso. Sua elaboração foi acrescida de registros fotográficos 
realizados nos laboratórios práticos, bem como posterior criação gráfica, por mim 
realizada. Considero este ser um acompanhamento importante na leitura desta 
dissertação em mãos, como modo de estar em tempo presente no percurso movido, 
incorporando também como princípio da abordagem do MA, a potência da palavra 





Digerindo e assimilando cruzamentos 
 
1. MA como preparação e treinamento   
Em um primeiro passeio nas palavras “treinamento” e “preparação”, encontro 
no minidicionário da língua portuguesa (BUENO, 1996) definições como: exercitar-
se, ensaiar, praticar, aperfeiçoar, exercer, planejar, anteceder algo. Vejo aqui uma 
listagem de verbos por princípio um tanto genéricos, mas que, pela funcionalidade, 
auxiliam a enfatizar aspectos fundamentais. O treinamento seria então o momento 
propício para praticar-se elementos (tidos como) necessários e importantes ao que se 
quer construir e entender como cena. Trata-se de um antes cheio de durante, 
compreendendo que todas as etapas formam a composição de um único trajeto. 
Então, vislumbrar o MA como possibilidade de treinamento e preparação significa 
reconhecer na abordagem elementos que interessam à construção do fazer cênico. 
 
PREPARAÇÃO EM CAMPO EXPANDIDO: O “CUIDADO DE SI” 
Para o reconhecimento destes elementos, inicio meu trajeto em atitude de 
escuta, com desejo de ouvir a experiência das artistas convidadas. Suas vozes ecoam 
em meu corpo-pensamento acerca do modo como veem e entendem o MA como 
prática preparatória no processo de criação, em aulas, em ensaios e em pesquisa. 
Em seu relato, Naiá Delion conta não ter planejado inserir o MA em seu 
processo artístico, só percebendo que isso tinha acontecido ao final. Isso ocorreu no 
período de recriação de seu espetáculo solo “Use o assento para flutuar”, no qual 
lidou com dificuldades de diálogo com seu parceiro de trabalho. Concomitantemente 
a isto, vinha praticando a abordagem.  
Então nessa hora o MA entrou aí. Nessa hora eu vi que o que eu 
estava fazendo e que era periférico, na verdade não era periférico, era 
central. Que no fundo o MA já estava me dando aporte para eu estar 
naquele lugar. Que eu não teria criado o trabalho, eu não teria 





O que Naiá relata é que essa foi uma constatação importante, pois muitas 
vezes estamos fazendo outras atividades, além da criação, que “nos alimentam”, e 
isso não é dito ou validado. Enfatiza a importância de perceber que um trabalho de 
criação está inserido numa rede de relações mais ampla, e que tudo que fazemos irá 
interferir no mesmo. 
O MA é uma abordagem com um entendimento holístico para Zélia Monteiro, 
por ver em integridade mente, corpo, imagem, emoção. Entende-o como terapêutico 
por possibilitar lidar com tensões emocionais, físicas, musculares, que aparecem no 
movimento ou no testemunho de outra pessoa. A prática permite que se tome 
consciência de tudo isso; por sua característica holística, considera que ele serve 
muito à criatividade também.  
 Isso propicia compreender que a abordagem, enquanto investigação de si, 
mesmo não tendo propósitos diretamente ligados ao campo da arte, interfere e pode 
contribuir no processo de criação. Neste caso, então, há mais habilidades e 
necessidades para cena a serem considerados. A noção de treinamento como além da 
aquisição de técnicas voltadas para a criação de espetáculos é trazida por Cassiano 
Quilici (2015), incluindo elementos que promovem modificações de hábitos e modos 
de existência. Nessa abrangência, o autor entende a arte como “um campo de 
investigação dos processos de transformação do próprio artista” (2015, p. 18).  
As colocações de Naiá Delion e Zélia Monteiro evidenciam o MA sob uma 
perspectiva que abarca outras esferas da vida. Este seria um espaço para insights, ou 
seja, percepções de questões que fazem sentido para o momento de cada sujeito. 
Retomando a noção de campo expandido em arte, bem como os pressupostos da 
educação somática, falar em treinamento neste caso implica compreendê-lo também 
de modo ampliado. Nessa direção, as artistas referenciam o MA como uma prática 
aberta, que possibilita interlocuções com outras técnicas e abordagens. Nisso, 
reconheço a relação entre vida e arte, na qual ocorrem penetrações inevitáveis, 
mesmo sem um direcionamento proposital. Tal relação é um tema bastante 
recorrente nas discussões artísticas dos meados do século XX e primeiras décadas do 
século XXI, nos pressupostos moderno e contemporâneo, e é nesse âmbito que nossa 
discussão se desenrola.  
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Ciane Fernandes define o MA sob a perspectiva aberta, nomeando-o como um 
“ritual”, pelos princípios de fechar dos olhos e a consequente escuta de impulsos que 
vêm do corpo. Soraya Jorge também define tal prática como “ritual” ou como 
“terreiro contemporâneo”, apontando tanto para as contribuições no campo da 
psicologia, da arte, que são os que apresentam relação mais direta, quanto para um 
campo mais delicado de referir, que arrisca chamar de intuitivo, espiritual, ou da 
imanência. As palavras “ritual” e “terreiro” chamam atenção para a noção de campo 
expandido que venho abarcando, conectando também com o campo da performance 
e da performatividade. 
acho que o MA tem espaços para a transdisciplinaridade, que é muito 
uma questão contemporânea. É uma prática de movimento que 
permite a filosofia entrar, a psicologia entrar, a religião entrar, 
estudos místicos, educação. Ela tem um espaço, porque fala do 
homem em estado de relação. Fala desse animal... sei lá que animal 
somos, esse animal, em estado de relação. Permite que a gente pense, 
por isso daí a potência. Mais do que uma estrutura fixa de trabalho, 
[...] a potência do MA está nisso, está ali em criar um sistema, um 
campo confiável, estruturado e simples, mas para lidar com a 
complexidade que é o estado de relação. (JORGE, informação verbal) 
 
No trânsito de áreas de conhecimento aqui abarcadas é, portanto, evidente a 
característica da abordagem do MA de permeabilidade aos diálogos 
transdisciplinares, em afinidade com a perspectiva expandida. Nesse sentido, 
podemos entender que nesta abordagem, em verdade, “o que nós estamos 
produzindo, somos nós mesmos” (Soraya Jorge). Então, como aprofundamento nesta 
perspectiva, sugiro agora adentrar na qualidade do MA de possibilitar o trabalho 
sobre si como parte da etapa de preparação.  
Em minhas práticas em laboratório, ao fechar os olhos para mover, surgiram 
diversos elementos como pesquisa de gesto e movimento. No entanto, o que surgiu, 
assim como o modo como isso ocorreu, foi entremeado a situações que tocam minha 
produção de subjetividade, ao que me estava acontecendo na vida naquele momento, 
que pôde envolver conflitos pessoais e/ou reações emocionais. Nada ficou de fora, 
pois mais do que um espaço de emergir movimentos de pesquisa em dança, 
direcionados a um assunto ou temática, este foi um espaço de relacionar-me com 
situações próprias e que também são movimento.  
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A experiência relatada por Naiá Delion também elucida esta característica, 
relativa ao momento em que estava realizando a circulação de seu solo por 12 
cidades e 10 estados do Brasil:  
Essa possibilidade de estar com tanta gente, ter tanta experiência era 
uma coisa que eu só conseguia fazer porque eu voltava para o Rio e ia 
para o grupo de MA. Acho que tem esse papel, o MA, dos teus 
tecidos irem recebendo aquilo que você está vivendo, porque senão a 
gente vai vivendo as coisas e vai vivendo, e vai pulando de uma coisa 
para a outra. Acho que quem fala isso é a Suely Rolnik, de como isso 
chega no tecido do seu corpo. E acho que para mim é muito isso, 
aquilo que está me acontecendo só chega para mim quando consigo 
deitar, fechar os olhos e eu consigo me mover, mover aquilo. Então 
eu movia a circulação, sempre que eu voltava para o Rio eu movia a 
última cidade que eu tinha ido. (DELION, informação verbal) 
 
Ao falar sobre lidar com a circulação, e tudo que a envolvia, Naiá não se refere 
apenas à apresentação em si. Isso conduz à ampliação da noção que a artista traz de 
“alimento”, não focado apenas na construção do processo criativo, mas no que e no 
como, enquanto artista, vive-se, afeta-se e é afetada pelo entorno.  
Nesse sentido, é possível associarmos a discussão acerca do treinamento aos 
estudos da filosofia da antiguidade como arte da existência. Quilici (2015)36 relaciona-
os37 para refletir proposições artísticas da cena moderna e contemporânea que em 
suas práticas abarcam noções da transformação de si.  Michel Foucault (apud Quilici, 
2015) reúne em um único termo escolas filosóficas (socrático-platônica, estoica, 
cínica, neoplatônica) que têm o “cuidado de si” como eixo central. Trata-se de uma 
filosofia, mas não como a entendemos atualmente, focada apenas no conhecimento 
de modo racional. No período antigo, filosofia integrava pensamento e exercícios 
práticos, configurando uma maneira de viver que previa a transformação do sujeito 
na busca da experiência da verdade.  
                                                          
36
 Apesar do presente autor concentrar-se nos âmbitos do teatro e performance, e não da dança, é no 
sentido da temática do trabalho do artista sobre si que trago-o como referência importante para esta 
pesquisa. Reconheço as diferenças de percurso de cada uma das linguagens cênicas – dança, teatro, 
performance – e não ouso pasteurizá-las. No entanto, é possível também reconhecer os diálogos e os 
trânsitos que a própria noção de campo expandido propicia, compreendendo que tal interlocução nas 
artes da cena pode ser extremamente saudável e complementar. 
37 No estudo destas relações, é importante considerar tanto as aproximações quanto as diferenças. Isso 
implica em manter um estranhamento crítico no confronto com os objetivos que se tinha com tais 
práticas na antiguidade, em relação à arte atual. Para maior aprofundamento, sugiro especialmente a 
leitura dos capítulos 12 e 13, em: QUILICI, 2015. 
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A essa altura, seria fácil reconhecer que o “cuidado de si” estaria 
muito mais próximo hoje da atividade artística do que da filosofia. 
Sentimo-nos em casa com as noções de exercícios, treinamentos, 
alterações do cotidiano, ou seja, de um saber prático capaz de 
desencadear uma experiência intensa, como se costuma dizer. 
(QUILICI, 2015, p. 158) 
 
Em sua experiência como docente acadêmica, Ciane Fernandes observa que os 
alunos, por vezes, iniciam um trabalho questionando o por quê de fechar os olhos, 
alegando esta prática que envolve o MA parecer terapêutica. E “aí depois eles vão 
começando a fazer as conexões e vão surgindo uns personagens assim de uma forma 
muito visceral”. Também cita o exemplo de outra aluna, que saiu no meio de um 
laboratório, pois começou a chorar, e achou que se permanecesse ali, iria atrapalhar.  
Mas! Não dá para você dançar e tirar o coração, você vai dançar o 
quê, só com a perna? Não vai dar certo. A perna sai do coração, não 
tem como você tirar, então vem chorar aqui com a gente! E a gente foi 
conversando, teve toda uma relação com o sentimento, [...] e isso está 
tão difícil de compartilhar, as pessoas estão tão sozinhas. Estão tão 
seccionadas, tão aceleradas, tão com outras coisas que não estar 
juntas. (Ciane Fernandes) 
 
Esta última colocação de Ciane Fernandes leva-me a refletir sobre uma 
tendência a separar o que é de ordem pessoal e emocional, em relação ao que está 
sendo investigado como questão artística. Estou ciente que esta afirmação pode soar 
como uma generalização equivocada e empobrecedora, então reformulo-a, 
delimitando-a em minha experiência como dançarina. Entendo que enfocar também 
o que é da instância subjetiva, torná-la assunto principal, é distinto de pôr a 
sensibilidade a serviço de uma pesquisa. Esta segunda é uma característica presente e 
requerida em processos de criação. Neste caso, observo que a atitude proposta pelo 
MA encontra-se na primeira direção, a de possibilitar que eu me relacione com os 
elementos que surgem, em suas variadas instâncias.   
Em minhas práticas no laboratório, nos encontros iniciais, vieram à tona 
julgamentos pessoais a cerca da própria pesquisa, uma espécie de voz interna que 
declarava ser pouco relevante o que eu estava fazendo. Deparei-me com a descrença 
na minha busca do que desejo compreender por arte, permeada de inseguranças. 
Com o passar dos encontros, tais sensações foram tornando-se mais brandas, porém 
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mantive-as como assunto que podia eclodir e ser vivido em movimento. Já no último 
mês dos laboratórios, emergiram de diversos modos minhas reações emocionais, 
diante de alterações no contexto político atual; a perspectiva de instabilidade das 
políticas públicas em arte, que me afetam no micro, mas que são pertencentes a uma 
esfera maior, também se refletia nas práticas. A possibilidade de uma prática que 
inclui tais questões (emergentes), criando espaço para me relacionar com elas em 
movimento, gesto e sensação é, para mim, um modo de investigar que integra o EU 
em totalidade, o que considero agregar muita riqueza à preparação cênica.  
Óscar Cornago (2010), no seu texto “Onde acaba a teoria?”, traz uma série de 
perguntas provocadoras – inclusive se tal texto pode servir como teoria – que 
compõe de modo interessante na construção que está se tecendo. Indaga-se (e indaga 
a nós leitores) onde está o “EU” quando falamos da cena, da universidade, dos 
teatros da vida, e também o que significa dizer “EU”, diante de cada um destes 
contextos. Sinto-me cutucada por Cornago na problematização dos limites entre 
teoria e prática, academia e cena, pessoalidade e impessoalidade. Com ele, ganho 
respaldos para arejar estas fronteiras, que não são excludentes. Mas acredito que a 
questão não se finda nesta constatação. A partir daí, configura-se o desafio de 
entender como esse arejamento e invasões podem acontecer, e de arriscar 
experimentar esse EU mais visível, com fragilidades, dúvidas, afirmações. “A cena 
em primeira pessoa. A pesquisa em primeira pessoa.” (2010, p. 230). 
Associado ao EU que aqui se vê e se integra, há também o encontro com o 
outro, na coletividade. Retomando o relato de Ciane Fernandes sobre a aluna que 
saiu para chorar, entendo que há também a camada do compartilhamento e do estar 
junto como elemento importante, na medida em que o MA estrutura-se na relação 
entre movedores e testemunhas. Nos laboratórios práticos, tal encontro ocorreu com 
Angela Adriana e Naiá Delion. Tratou-se de uma relação com os contornos propostos 
pelo MA, envolvendo a escuta de mim mesma e também de minhas parceiras. Esta 
camada de discussão será tratada mais adiante, ainda neste Movimento.  
Na sua entrevista, Naiá Delion conta que num trabalho artístico está se 
lidando com pessoas, em relação, no dia a dia. Não se trata de um trabalho mecânico, 
pois mexe com a subjetividade, estar presente, defender ideias, ceder.  Ela percebeu o 
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MA como importante para poder sustentar uma parceria, e diversas etapas da 
circulação como produção, montagem. Etapas que a afastavam do momento da 
pesquisa artística em si. 
E num certo momento eu percebi que estava conseguindo sustentar 
aquilo porque eu estava fazendo MA, então eu estava me 
alimentando. Eu estava alimentando minha escuta do meu 
movimento, minha percepção do outro, meu testemunho para o 
outro, minha pesquisa interna, tudo isso eu estava alimentando no 
MA. (DELION, informação verbal) 
 
Podemos, a partir disso, entender a abordagem como uma pesquisa de 
movimento que tem como base de trabalho o estar em relação:  
Relação com qualquer coisa, comigo, com o outro, com objeto. [...] Eu 
acho que o MA é um “como”. [...] Como é que eu vou lidar com o 
meu impulso de movimento. Como é que eu lido com aquilo que me 
move. Como eu me relaciono. Então, eu acho que ele vai ficando cada 
vez mais nesse “como”. Que é “estar com”. Estar com é estar em 
relação. (JORGE, informação verbal) 
 
A referência de Soraya Jorge aqui é fundamental para compreender o MA 
enquanto treinamento. Compreendo que a abordagem pode contribuir no sentido de 
integrar questões referentes à subjetividade do artista, ao fortalecimento de questões 
relacionais, e ao modo de viver e lidar com etapas da obra artística que não somente 
a pesquisa corporal. Estes elementos passam a ser incluídos como preparação do 
artista. 
Considerando o MA como um trabalho sobre si em relação, penso que o 
trabalho sobre os impulsos de movimento desdobra-se. O entendimento vai para 
além de seguir impulsos, de fazer o que se tem vontade, como algo interno. Envolve 
uma investigação de como se quer ou se consegue relacionar com impulsos, seja este 
a vontade de torcer a coluna vertebral, seja a inquietação de escrever a dissertação, 
ou a situação política do município. Como EU quero - posso – relacionar-me envolve 
uma camada subjetiva, que não só o impulso em si, não só o movimento como 
resultante, mas como processo de algo que me acontece em um ambiente. E é neste 
me relacionar que o contexto criativo faz-se presente: 
Eu fui buscar o MA porque eu queria um corpo pensante. Eu queria 
uma prática corporal, gosto de todas as outras, mas a prática que me 
deixa pensar o corpo de um jeito que não há separação. Eu estava 
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cansada de ser espiritual só no centro (espírita), ser emocional só na 
terapia, ser física só na dança, não aguentava mais. [...] Então assim, 
eu vou para o MA para juntar partes. E não juntar partes para 
supostamente ficar inteira, ser integrada, mas para poder viver todas 
as minhas partes, mesmo que fragmentadas. (JORGE, informação 
verbal) 
 
Uma das grandes riquezas que essa integração propicia é a ampliação da 
noção do que se considera estético. A arte passa a ser também uma forma de 
investigação do eu, do humano, na relação com os outros, com o mundo. Um modo 
de vida que é uma ética e uma estética. É possível integrar aqui, enquanto arte da 
existência, a investigação que faço de mim mesma no cotidiano, nas pequenas ações, 
em situações que não apenas os “espaços consagrados e previsíveis” (QUILICI, 2015, 
p. 143) da atividade artística, mas sem excluí-los.  
Nesse sentido, Rolnik (2002) afirma que a subjetividade não se restringe 
somente ao campo da personalidade psicológica, mas que abarca também a 
dimensão estética. O que ocorre em nossa sociedade, no entanto, é que tal esfera 
“encontra-se confinada no artista” (2002, p. 49). Ao lançar o olhar para a história, 
compreende que o momento em que a prática estética deixou de estar integrada à 
vida coletiva foi também quando surgiram, no Ocidente, as práticas clínicas voltadas 
à subjetividade. Entende este como um movimento de redução da subjetividade ao 
psicológico e racional, e “o que fica excluído é nada mais, nada menos, do que sua 
participação no processo de criação e transformação da existência.” (Idem, p. 49). 
No contexto onde a subjetividade estética “inexiste ou é insuficientemente 
desenvolvida” (Idem, p. 50), todas as novas sensações que emergem perdem-se na 
redução à dimensão psicológica. Se já estamos cheios de signos conhecidos para 
nomear o desconhecido, fica impedida a experiência do vazio, com toda sua força de 
invenção. Dessa forma, assumo que práticas que abarcam o “cuidado de si”, o 
contato consigo, tal como o MA, podem tocar e alimentar elementos da 
subjetividade. E isso pode ser, sim, da ordem do psíquico, mas também podemos 
fazer contato com dimensões nossas que extrapolam o pessoal e colocam-nos em 




HABILIDADES CÊNICAS: QUALIDADE DE PRESENÇA 
Tendo trilhado o reconhecimento do MA sob a perspectiva do campo 
expandido, incluindo o “cuidado de si” como parte do trabalho de preparação do 
dançarino, avanço agora adentrando o campo consagrado das artes da cena. Vejo-me 
diante do interesse de destrinchar habilidades específicas, pertencentes ao universo 
do cênico, que possam ser desenvolvidas tendo tal prática como treinamento. 
Novamente, inicio a discussão no desejo de ouvir a voz das artistas. Destaco 
que esta é uma atitude por mim escolhida, em consonância com o percurso 
antropofágico de construção cartográfica. Aline Bernardi pontua considerar que a 
abordagem colabora para potencialização da presença cênica. Sua colocação 
aproxima-se de Soraya Jorge, que vê o MA, enquanto pesquisa de movimento, 
intrinsecamente conectado com o estado de presença, associando atenção, presença e 
um estado de improvisar. Compreendo que a facilitadora não se refere aqui à 
improvisação enquanto linguagem da dança, mas à abertura de experimentação pelo 
não direcionamento externo do facilitador/testemunha.  
O corpo cênico relaciona-se com espaço e tempo de modo potencializado, na 
reciprocidade de alterar e ser alterado, guiado pela noção de fluxo. Para a artista e 
pesquisadora Eleonora Fabião (2010) estar em fluxo significa deixar-se seguir por 
uma lógica própria das ações, alheia aos padrões normais de ação cotidiana, quase 
como um estado alterado de consciência. Para tal vivência de corpo cênico, a autora 
define uma outra dimensão temporal, o “presente do presente” (2010, p. 322), e 
afirma que habitá-lo caracteriza a capacidade de presença do artista cênico. Nessa 
dimensão dobrada, a atenção instaura-se duplamente e envolve o ser de forma total, 
uma vez que não se dedica nem ao futuro e nem ao passado. 
O MA é um modo de atenção consigo própria, para Aline Bernardi, e que 
conecta sensação, imaginação e fisicalidade. Além disso, descreve ser um constante 
perguntar e reperguntar que propicia um campo de investigação, um estado de 
pesquisa que envolve movedor e testemunha. E é justamente isso o que alavanca o 
desenvolvimento da testemunha interna. 
Na qualidade de presença, a atenção é uma pré-condição da ação cênica e 
possibilita a abertura da sensorialidade para estar consigo, com o outro e com o meio 
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(FABIÃO, 2010). Um modo de atenção que, ao mesmo tempo em que é um estado de 
alerta, é relaxado, e permite o enraizar-se, o expandir-se sem se esvair. Outra noção 
que vejo como fundamental é que, para a autora, o corpo cênico presente não está 
imune a nada. Relaciona-se com tudo, até mesmo com o vazio. E nesse contexto 
conectivo, não há como não considerar também o entrelaçamento entre artista e 
plateia. Se a ação cênica constrói-se nesse espaço “entre”, é necessário assim também 
entendermos o corpo do artista. Presença, então,  
longe de ser uma forma de aparição impactante e condensada, 
corresponde à capacidade do atuante de criar sistemas relacionais 
fluidos, corresponde a sua habilidade de gerar e habitar os 
entrelugares da presença. (FABIÃO, 2010, p. 323) 
 
Em um dos dias de laboratório, no momento em que estava no papel de 
testemunha, vi a movedora fazendo movimentos com suas pernas, que me tocaram 
muito. Neste instante, constato o “ser tocada” como um estado de atenção maior, um 
grande interesse em seguir acompanhando-a, ao mesmo tempo em que me estou 
rastreando, fazendo-me perguntas: por que esse momento me toca? Onde me toca? 
Ali, vivo a afetação ainda sem forma, em sensação (ROLNIK, 2014). E o próprio 
estado de investigação é o pôr-me em relação – comigo e com a movedora. Atenta e 
presente, entro para improvisar na rodada que se segue.  
Nesse sentido, Ciane Fernandes afirma que o MA “na verdade não é uma 
técnica, mas é um treinamento. É um treinamento de conexão, de conexão fina. É que 
nem sintonizar um rádio, um canal. E com os anos você vai treinando”. Aline 
Bernardi também contribui nessa direção, ao afirmar que “o MA ele tem uma 
potência na capacidade de conectar”. Em sua prática, a artista percebe esta conexão 
como um espaço interno, onde, pela via da sensação, percebe-se em abertura ao que 
ainda lhe é desconhecido. Para ela, esta seria uma habilidade que possibilita lidar 
com aquilo que “não é prévio” e que faz “deixar nascer o gesto que pede pra nascer”. 
Soraya Jorge traz elementos na mesma direção, afirmando que:  
Ele permite que eu viva o corpo sem órgãos, que é um corpo não 
organizado. E permite que eu crie um corpo para sustentar esse 
corpo. Então assim, eu começo a não ter medo de sentir as coisas. 
Minha capacidade de estar na presença do outro, porque eu começo a 
conseguir sustentar muito mais coisas de mim mesmo, modifica 
muito a relação. No campo artístico, permite que eu vá para lugares 
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estranhos. O MA permite que eu saia do conhecido, do comum, e 
entre em estados. E esses estados possam fazer eu criar caminhadas, 
passos, o que seja. (JORGE, informação verbal) 
 
Assim, a qualidade da atenção e o aprofundamento das sensações e da 
sensibilidade começam a criar campo para que novas sensações e percepções surjam. 
Estar presente: a palavra “estar” leva-me a pensar “estado” como situação, condição 
desse “presente do presente”. E o fio perceptivo vai sendo esticado para cada vez 
mais longe; vou ganhando confiança para esticá-lo cada vez mais, saindo de lógicas 
do comum, adentrando espaços de movimento que ainda não conheço. 
Tanto a capacidade de conexão quanto o estar presente suscitam em mim a 
noção de saber da experiência, desenvolvido por Jorge Larrosa Bondía (2002). Estar 
conectado a esta produção de si mesmo significa deixar que algo aconteça a mim, 
reconhecendo o que há de singular e pessoal na experiência. Mas permitir que algo 
ocorra a mim e me toque implica também me abrir à vulnerabilidade e ao risco, estar 
no movimento do mundo (BONDÍA, 2002). Ao incluir-nos neste mundo-campo, o 
autor sugere a possibilidade de que isso transcorra numa postura mais receptiva, ao 
invés de propositiva.  
Nossa tendência, enquanto sujeitos modernos, é de relacionarmo-nos com os 
acontecimentos do ponto de vista da ação, do fazer, do produzir (BONDÍA, 2002). 
Paradoxalmente, quanto mais estimulados, informados e hiperativos, justamente por 
não pararmos, nada nos acontece. Ao contrário, “o sujeito da experiência define-se 
não por sua atividade, mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua 
disponibilidade, por sua abertura.” (2002, p. 24). Importante dar atenção especial à 
palavra “passividade”, para que não a entendamos no binômio ativo-passivo. Aqui, 
ela também é ação, mas uma ação feita de atenção, paixão e paciência.  
Nos dias de laboratório, identifico como qualidade que se fez presente em 
meu corpo a atitude de escuta e receptividade para o movimento que viria. Nestes 
momentos, senti estabelecer um estado de acolhimento comigo mesma, uma conexão 
que parecia abrir, literalmente, um espaço interno. Isso trouxe também a sensação de 
conseguir dar espaço para que o próprio movimento movesse-me, ao invés de eu 
conduzi-lo. Trata-se de uma qualidade de estar que diz respeito menos em propor e 
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mais em deixar acontecer, como se houvesse gradações entre ser propositiva e 
receptiva. 
No MA, sinto-me profundamente em ação ao desenvolver modos de fazer 
menos propositivos (entendo o contrário como acionar voluntariamente camadas 
musculares para agir), nos quais vivo o movimento que acontece e que consigo nele 
embarcar. Há uma diferença profunda na maneira como meus tecidos e meu pulso 
engajam-se no movimento, seja ele qual for, em tamanho, intensidade, conteúdo, 
forma. Estar numa ação menos ativa permite-me estar menos no controle, 
mergulhada no acontecimento que não sei ao certo para onde se encaminhará. 
Também não sei o quê e o quanto ele pede de mim; mas sustento a abertura para 
entregar o que de mim ele demandar. Sim, disponibilizar-me é um treino. Deixar-me 
levar muscularmente pela rede de afetos que o encontro produz, desnudada de 
julgamentos (ou pelo menos os reconhecendo como tal e nada mais), é um treino 
refinado, sutil.  
Parece-me que o percurso, neste ponto, ganha um movimento espiral e volta a 
relacionar-se com o tópico anterior, envolvendo o cuidado de si. E, então, meu intuito 
inicial, de destrinchar habilidades específicas das artes cênicas, já está imbuído da 
noção de campo expandido. Entendo que ao abordar a noção de presença, esta 
remete a um fortalecimento do EU para estar nas situações, com todos os elementos e 
relações que dela fazem parte. 
    Esta possibilidade de ir a lugares extremados de si mesmo, para Soraya Jorge, 
é algo muito artístico. “Não é eu me conceber artista, é eu viver estados aonde eu 
tenho que me recriar. E aí pode ser recriar a vida, como pode ser recriar a partir de 
uma criação que eu vá entrando, e eu sustento que o MA sustente isso”. Deste modo, 
enquanto abordagem que habita um espaço de trânsito entre muitos campos de 
atuação, entendo que, na relação com a arte, sua contribuição é de favorecer um 
estado de arte, “porque te coloca em estado de criação, mesmo que você não esteja 
fazendo uma obra, mas te coloca em estado de atenção, de presença com a vida, 
porque o “estar com” é isso”. 
Quilici (2015) traz a noção muito bela de “artiflex” e “ofício” ao referenciar a 
arte do ator para Grotowski. “Artiflex” é um termo encontrado em textos da 
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Antiguidade, Idade Média e do Oriente, que designa artista e artesão sem distinção, 
no qual “a fronteira entre arte e artesanato não era tão rigidamente estabelecida” 
(2015, p. 83). Tal expressão remete ao fato do fazer artístico ser algo longamente 
praticado, uma conquista árdua, por ser contínua. Também remete à questão do 
artístico não ser necessariamente algo ligado ao mercado, a espetacularidade e ao 
entretenimento, mas um fazer da vida e do viver. 
O desenvolvimento da presença então pode ser não somente aquisição de uma 
habilidade cênica, mas ser ela mesma um espaço de cultivo.  Em minha vivência, tal 
lógica parte do interesse em investigar-me, de praticar e muitas vezes não perceber 
nenhuma mudança aparente, nenhuma conquista visível. Envolve lidar com 
desapegos e com vazio. Mas efetua transformações em micro-espaços, que 
modificam modos de ser e estar. Ao mesmo tempo em que o MA pode sensibilizar 
um tipo de presença para eu estar em cena, pode também sensibilizá-la para o meu 
viver. Criar, nessa perspectiva, pode ser muito mais do que criação cênica. E criação 
cênica munida dessa possibilidade mais ampla de criar é para mim de uma potência 
imensa.   
 
NOÇÕES DE CORPO 
Como fechamento das especulações envolvendo o cruzamento do MA como 
etapa de preparação corporal, considero rico acrescentar elementos do discurso das 
artistas cujas noções de corpo experienciadas na abordagem identifiquei. Unidas a 
referenciais teóricos, vejo que estas falas dão contorno ao caminho que estamos 
percorrendo.  
“Sabedoria somática” ou “inteligência celular” é um princípio nomeado por 
Ciane Fernandes em sua própria abordagem, a partir de elementos do MA e também 
de outros estudos. Tal princípio diz de um conhecimento profundo de estar no 
próprio corpo, na sabedoria que este possui.  
É a noção de que as células têm todo um conhecimento, toda uma 
sabedoria, um modo de fazer, um modo de operação que é muito 
diferenciado. E a somática trabalha com isso, é claro, todas as 
somáticas vão trabalhar com isso. Mas o MA trabalha com uma coisa 
da criação, que é interessante. Que as técnicas, por mais que elas 
trabalhem com criação, improvisação e etc, elas não dão esse espaço 




Soraya Jorge afirma que o corpo tem um jeito próprio de filosofar “que é 
muito saboroso, que é muito degustativo”. Referencia a filósofa Suely Rolnik, que 
traz a noção do corpo-que-sabe, e também Janet Adler, que aponta o MA como 
conhecimento intuitivo. Soraya evidencia que não se trata de intuição, mas de um 
conhecimento intuitivo, “e esse conhecimento tem a ver com o corpo que vai sabendo 
[...]. Não é o corpo que já sabe, é um corpo que vai sabendo”.  
O corpo-que-sabe ou saber do corpo, constitui-se como espaço virtual, do 
devir, que se concretiza no ato de criação (ROLNIK, 2013). Esta criação avança para 
além da ideia de obra de arte, para ser o agir no mundo enquanto campo vivo de 
forças. Equivale ao momento em que damos um passo a mais do que reproduzir o já 
dado, que temos como identidade, para incorporar a transformação. Implica em 
recriar o mundo, em função do que o corpo - pela via dos afetos e das sensações - 
anuncia sobre este, assumindo assim a ética de estar vivo. 
O saber intuitivo do corpo, no campo do MA, surge como sensação de 
confiança pelo fortalecimento do testemunho interno, o que permite maior 
reconhecimento de si conscientemente. Para Adler (2007), este saber seria uma 
experiência de não dualidade, de não separação entre o eu em movimento e o 
testemunho interno; seria algo que nomeia como experiência direta – noção que traz 
de tradições místicas –, como distinta de uma experiência simbólica. Aqui, interessa 
mais o momento da experiência em si, enquanto “encarnação consciente” (2007, p. 
264), confiando que os significados e associações, se surgirem, virão como ordem 
inerente e sincrônica ao processo. Entendo tal noção intrinsecamente conectada ao 
estar presente, em corpo encarnado: “Onde você está, onde eu estou, aqui está você, 
aqui estou: essas palavras podem refletir o desenvolvimento de uma intimidade com 
nossos corpos, nossos templos” (2007, p. 262)38. 
A artista da dança e educadora Andrea Olsen (2007) afirma que, na 
abordagem, o corpo é o guia, em memórias e experiências. Cabe ao movedor seguir o 
caminho por ele apontado, pela escuta de impulsos, trazendo-os à consciência. 
Afirma que possuímos memórias tanto de padrões do movimento evolutivo, ou seja, 
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reflexos do desenvolvimento humano, quanto da história pessoal. A prática dá 
informações sobre essa diversidade e também ajuda a decidir como encaminhá-lo: se 
é necessário investigar em estúdio, estender em um trabalho terapêutico, ou levá-lo 
ao palco. 
Vejo uma convergência nestes discursos, validando o corpo como espaço de 
saber, com lógicas próprias, que cria caminhos apoiado não somente na experiência 
da cognição, mas que também é espaço de criação na vida e na dança. Ressoo em 
minha própria experiência, reconhecendo que, ao fechar os olhos no contexto do MA, 
surgem questões e movimentos muito próprios, que não acontecem em outros 
momentos. É um modo de conexão delicado, que sinto como espaço para conversar 
comigo mesma, com cada uma de minhas estruturas, orgânicas, emocionais ou 
cognitivas. 
Para Soraya Jorge, a construção que ocorre no MA oferece elementos para 
investigar o “como” cada um se relaciona com as coisas,  
Seja com o gesto que quero que se transforme em dança, seja do gesto 
que fala da minha relação com minha mãe, seja de um gesto que fale 
da lesão que tive quando bebê, e que reaparece. Então assim, ele não 
produz um corpo ereto que senta nos ísquios e sente a cabeça, ele 
produz um pensar nas relações. (JORGE, informação verbal) 
 
Na especificidade da dança, Ciane Fernandes destaca uma diferença do MA 
em relação a outras abordagens somáticas ou outras técnicas de dança. Sua estrutura 
tem espaço para criação, o que permite conexões e transformações entre diferentes 
estudos que compõem o repertório pessoal de cada um. Seria uma via de mão dupla, 
no entanto, entende que o MA é mais fundamental. 
Ele que vai fazer as conexões e vai dar sentido para todas essas 
técnicas, para todas essas formas de se mover. É como se o corpo 
estivesse reorganizando o aprendizado à sua própria maneira. [...] É 
como se você aprendesse um idioma e agora está fazendo poemas. 
Porque senão não serve pra nada. Ele só vai servir na hora que fizer 
sentido pra você. (FERNANDES, informação verbal) 
 
Um outro elemento para esta discussão foi apontado por Zélia Monteiro, ao 
afirmar que a prática do MA possibilitou reafirmar a noção de corpo que abarca o 
trânsito interno e externo: “acho que tem um lado que reafirmou, que já trabalhava 
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com Klauss, mas reafirma, que é a questão do corpo como ambiente, como espaço, o 
interno e externo sem fronteiras. [...] Espaço externo e interno é uma coisa que é uma 
questão de fluxo.” Soraya Jorge também afirma não acreditar que exista o interno e o 
externo como elementos separados e diferenciados, mas que existem gradações “de 
talvez um pouco mais internalizado, e um pouco mais externalizado”. Afirma que ao 
fechar os olhos, pode ser possível acessar movimentos mais sutis, ligados a pequenas 
e micro-percepções.  
Essa noção é ainda enfatizada pelo pesquisador do movimento Hubert 
Godard (2006), que afirma não existir um dentro e um fora, separando corpo e 
espaço. Aqui, espaço ganha status maior do que a condição real e topográfica, para 
ser também a construção imaginária que criamos. Nesse caso, é individual, subjetivo, 
afetado por nossa história pessoal e organizado mediante nossa percepção:  
[...] o espaço – não o topos – é de fato um imaginário espaço de ação39. 
Não existe. Não há contato com o espaço fora do tempo e da história. 
O contexto de minha história dá o potencial do que pode acontecer 
em termos de movimentos e gestos do corpo. E por que isso? Porque 
o espaço de fato não existe, é um espaço de ação. (GODARD, 2006, p. 
34) 
 
Nessa construção do espaço de ação como emanação de nossa própria 
capacidade perceptiva, o autor entende que cai por terra a ideia de corpo como algo 
em si mesmo, a ser instrumentalizado somente pelas técnicas de dança. Godard 
propõe que junto ao trabalho técnico, a relação com o espaço seja “um dos principais 
parâmetros para inventar gestos, para abrir sua potência de movimento” (KUYPERS, 
2010, p. 10). Parece-me assim, que a noção trazida pelo autor endossa uma 
perspectiva relacional – que estou construindo aqui, com todas as conversas 
presentes - como possibilidade inventiva, acessando a via da percepção, que é 
sempre pessoal e subjetiva. 
A isso, somo a ideia apontada por outro pesquisador e filósofo da dança. José 
Gil (2002) traz a noção de “espaço do corpo” como algo que não é somente corpo 
nem somente espaço, mas a imbricação de ambos. Este se comporia de uma espécie 
de secreção do espaço interior em direção ao exterior, transformando-o, dando-lhe 
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textura semelhante à interna, para assim, não se deslocar mais como objeto separado 
do mesmo. O corpo precisa abrir-se ao espaço, tornar-se espaço, de modo que seus 
movimentos fluam, propaguem-se com a mesma facilidade que ocorre em seus 
tecidos corporais. Trata-se de um “exterior intensivo” (2002, p. 49), com 
profundidade ilimitada, habitando o paradoxo entre o virtual e o real, entre o visível 
e o invisível. 
Penso que seria impossível encerrar a discussão em um único conceito, e que 
devo desbravar os desdobramentos que compõem esta cartografia. Sigo em processo 
de elaboração de meu mapa de pesquisa, no diálogo e encontro de muitas partes. 
Neste trajeto, tenho como “achado”, até aqui, o entendimento de corpo que é 
holístico, que se abre a viver experiências que podem ser sensoriais, sensíveis, 
subjetivas, motoras, de pensamento, e que são também movimento e gesto. Mediante 
o desenvolvimento da escuta de si e de caminhos de uma inteligência somática, pode 
avançar a investigação, relacionando-se com aquilo que lhe toca. Isso parece 
promover não apenas qualidade de presença – aspecto já reconhecido como ao 
campo das artes cênicas - mas um cuidado de si. Este último confirma a ampliação a 
uma perspectiva expandida em artes, entendendo que o processo criativo pode 
abarcar mais do que o mero resultado cênico.  
 
2. Movendo a criação 
 
“Essa abordagem se tornou tão pilar na minha experiência 
enquanto movimento, que é difícil não ter ela como uma base, 
um pilar no meu processo criativo.” (Aline Bernardi)  
 
Diante do desejo e interesse em investigar dança a partir do corpo que emerge 
na prática do MA, lanço a pergunta: como o mover circunstanciado da atmosfera do 
MA cria procedimentos para criação em dança?  
 
DISPOSITIVOS DO MA 
 Considero ser possível aqui, fazer uma divisão entre elementos que dizem 
respeito à prática do MA em si e os consequentes desdobramentos encontrados na 
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processualidade da criação. Assumo tal divisão para ter espaço de mergulho em cada 
um deles, com a profundidade de discussão que cada tema solicita e que pude 
descortinar nessa investigação. 
 
I. MOVIMENTOS EMERGEM 
Para avançar, retomo que meu desejo e impulso para os laboratórios práticos 
foram tomando novas formas mediante o encontro com as falas das artistas, em suas 
entrevistas. Fui tocada principalmente pelos relatos que reúno neste tópico, no qual 
elas contam que, a partir da experiência como movedora, vivenciaram um espaço de 
emersão em movimentos próprios, como um ambiente propício à criação.  
Sobre seu trabalho “Sem perda de memória”, Ciane Fernandes contou que não 
buscou movimentos proposital ou racionalmente, mas que a própria prática do MA a 
levava. Dos gestos que dali surgiam, foi construindo coreografias:  
Porque as minhas preferências eram peso leve, fluxo controlado, 
tempo acelerado. E aí eu fui percebendo que no MA surgiam outras 
coisas, surgiam todo tipo de variedade. [...] E os movimentos não 
surgiam do tipo ‘ah eu preciso fazer movimento forte, porque eu não 
tenho qualidade de movimento forte, então deixa eu fazer aqui...”, 
não era assim. [...] Não, o próprio MA me levava para aquilo que eu 
tenho naquele momento, que era o fluxo controlado. E entrando no 
fluxo controlado pelo MA, ele mesmo me levava para o fluxo livre. 
[...] Mas foi muito surpreendente, lembro que isso surgiu no estúdio, 
lá com a Nina Robinson. Uma coisa totalmente inusitada que eu 
nunca imaginaria que iria surgir, e surgiu justamente numa sessão de 
MA. Que nem era um ensaio da peça, mas foi uma coisa muito forte. 
(FERNANDES, informação verbal) 
 
O MA propicia a pesquisa de movimento justamente por se caracterizar como 
uma prática onde não há direcionamento ou intervenção externa, segundo Soraya 
Jorge. Os estímulos para pesquisa podem vir de fora – sons, imagens, ideias, contato 
físico com outra pessoa – mas isso será uma escolha de quem está movendo. Entendo 
esta característica como fundamental, para o modo como a relação com o movimento 
apresenta-se.  
No seu processo de criação na Angel Vianna, os ensaios de Naiá Delion 
consistiam na prática do MA como movedora. “Eu fui no movimento que estava me 
movendo naquele momento, eu fui nisso. [...] Eu tenho a sensação de que o trabalho 
96 
 
foi sendo isso, eu fui movendo, fui movendo e foi criando uma ‘crosta’”. Relata que 
dessa repetição organizou-se um percurso no espaço, onde os gestos não eram 
totalmente definidos, mas havia uma clareza de ritmo, intensidade e densidade. 
Aline Bernardi relata que o MA faz-se presente como um pilar no seu processo 
de criação por sua potência “para conectar esse corpo-pensamento com o mundo que 
você quer se relacionar, com as questões que você quer se relacionar”. Em 
“Decopulagem”, considera que o cruzamento com MA cumpre-se enquanto 
motivador, por ser uma prática que olha para própria história, para as trocas entre 
mundo interior e exterior em estado de afetação, envolvendo-se mais pessoalmente 
no processo, em relação autopoiética. “Recriar no processo de criação, inventar um 
mundo onde eu possa nascer com esse sentido de estar mais presente na minha 
sensação”.  
Observo nas experiências de Ciane, Naiá e Aline um modo de criação que está 
envolvido pelo principio de ser movedora, num estado de presença em relação às 
próprias sensações. E por último, com Aline também percebo que, na medida em que 
emergem movimentos conectados ao que faz sentido para ela como pessoa, cria-se 
uma relação mais pessoal com aquilo.  
Ao iniciar os laboratórios, começo colocando-me no papel de movedora, 
interessada pelos desdobramentos que podem vir a efetuar-se no processo, a partir 
deste espaço. Mais do que mergulhar em um processo de criação já pré-determinado, 
meu interesse está em experimentar o caminho que parte do próprio mover e leve-
me a encontrar temas para encaminhar a pesquisa de criação. No decorrer dos 
encontros, essa investigação foi alargando-se. Percebi que tal espaço poderia ser 
experienciado não somente como movedora, mas também como testemunha. Apesar 
do papel de movedora estar mais próximo do fazer do dançarino e aparentar maior 
protagonismo - por estar engajado na ação - a testemunha também está em 
investigação, e isso foi fundamental incluir na pesquisa.  
Na vivência destes dois papeis, posso enumerar o emergir de elementos 
diversos, como: questões subjetivas em relação à pesquisa; questões subjetivas em 
relação ao meu momento de vida; padrões de ação como dançarina (que serão 
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discutidos em tópico posterior)40; reflexões e insights sobre o ato da pesquisa em si. 
Além disso, também emergiram assuntos de interesse para pesquisa criativa, bem 
como percepções que me encaminharam a refletir sobre modos de criar e de dançar. 
Em sua pesquisa em improvisação cênica, Zélia Monteiro percebeu que o 
contato com o MA trouxe-lhe algo novo, o qual nomeou como “fluxo de imagens”. 
Na sua escola de improvisação, o trabalho com fluxo de movimento envolve: “Partir 
do impulso, articulação, direção óssea, cadeias musculares, mexer com todo esse 
assunto aí para trabalhar fluxos, o que é para gente fluxo. Um domínio técnico do 
corpo para disponibilizá-lo para improvisar.” Além desses, inclui também a emoção 
como elemento a ser explorado no gesto, colocando-o no espaço.  
No entanto, não havia ainda trabalhado tais construções de fluxos com 
imagens, o que apareceu na prática do MA. “Então você está lá e de repente forma 
uma imagem, por uma série de coisas que vão acontecendo e você não domina todas 
elas, mas a imagem te aparece. E essa imagem passa a ser impulso para o seu 
movimento também”. Para Zélia Monteiro, tal situação permitiu surgir uma outra 
lógica de fluxos, junto dos elementos técnicos com os quais já trabalha. A partir de 
seu relato, vislumbro a imagem como algo que também emerge. 
Aproximo-me da experiência trazida por esta artista, pois, em diversos 
momentos como movedora, surgem imagens para mim, e nestas situações encontro 
um caminho que vivo como novidade. A imagem tem para mim um efeito acionador, 
desencadeando movimentos os quais não planejo previamente, sem nenhuma forma 
de controle ou similaridade com minhas tendências. Vivo o frescor no inusitado, uma 
atenção e presença naquilo que virá e ainda não sei, que outorga a este momento um 
status de experiência que vai além de mim mesma.  
Ao longo dos dias de laboratório, percebi que as situações em que tais 
vivências acontecem-me são aquelas em que pauso, sustento uma atitude de escuta e 
receptividade para o movimento que virá. Entendo, aqui, que o emergir de 
movimentos está relacionado com a habilidade de presença e a atitude receptiva já 
discutida. Observo que o cultivo dessa qualidade de escutar e silenciar traz ao espaço 
da criação também a característica de “mover e ser movido” que vem da abordagem 
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do MA. Vejo aqui um diferencial importante, em comparação a um modo de 
pesquisa que seja mais direcionado e intencional. 
Godard (1995) chama de pré-movimento, ou pré-expressivo, o nosso primeiro 
processo operador do movimento. Essa denominação diz respeito a uma atitude que 
temos em relação ao peso e à gravidade antes mesmo do movimento iniciar-se e que 
produz toda a carga expressiva do gesto. Quem está em atuação, neste ponto, são as 
musculaturas tônicas, que organizam nossa postura e equilíbrio e que escapam à 
nossa consciência e vontade. As mesmas acionam tanto o nível mecânico quanto 
afetivo das nossas ações. Enquanto universo afetivo Godard inclui cultura, história 
de vida, maneiras de perceber e interpretar uma situação como elementos que 
concedem qualidade ao gesto, o que está para além do comando intencional. Nesse 
contexto não diretivo, afirma que somente um trabalho envolvendo o acesso ao 
imaginário poderá tocar a instância do pré-movimento.  
O autor ainda acrescenta que nossa organização gravitacional também se 
orienta em detrimento do meio em que estamos inseridos, com suas pressões e 
alterações. Uma vez que corpo e espaço são indissociáveis, qualquer mudança 
contextual também afetará esta organização. Ou seja, construir-me implica em 
também construir meu espaço e isso se cumpre mediante a forma como sinto e 
percebo os acontecimentos, criando registros em minha musculatura tônica. Um afeta 
o outro, em contínua relação. “Os músculos tônicos responderão não àquilo que você 
faz, mas apenas à forma como constrói, ou orienta, o espaço.” (GODARD, 2006, p. 
37). 
Assim, vejo que o ambiente de emersão de movimentos cria um espaço de 
escuta que pode tocar esse âmbito não consciente, motivador do gesto. Olsen (2007) 
afirma que, na experiência de “ser movido”, o inconsciente está falando diretamente 
através do corpo. Podemos então relembrar o papel da Testemunha Interna como 
sendo o caminho sensorial para perceber-se em afetação no momento da 
investigação:  
Onde que está a prática do MA para mim: no momento que eu estou 
escrevendo e espiralando. Ali naquele momento eu busco me 
conectar com minha testemunha interna e deixar mesmo aquilo me 
afetar e ser afetado pelo movimento e pela escrita que vem. Ali eu 
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encontro uma brecha do desconhecido, que para mim se relaciona 
com a potência da prática do MA. (BERNARDI, informação verbal)  
 
Parece-me que, mais importante do que ser Movedora, é a manutenção do 
estado de atenção consciente, de conexão e presença que se desenvolve pela 
Testemunha Interna. No diálogo entre corpo e inconsciente, também estamos lidando 
com nossas organizações perceptivas e musculaturas tônicas. E, por mais que estas já 
tenham um repertório inscrito, podem-se instaurar novas expressões mediante a 
prática que parte de impulsos que se sucedem em relação. Isso implica abrir-se ao 
espaço potencial de ação, relacionando-se com o mesmo enquanto desdobramento de 
suas próprias construções subjetivas (GODARD, 2006). E assim cultivada, a 
Testemunha Interna deixa de ser “colada” ao papel de Movedora, tornando-se um 
estado de investigação que pode se efetuar sendo também Testemunha. 
Estas palavras de Aline Bernardi fizeram-me companhia ao longo do percurso, 
como uma espécie de fio condutor. Encontrar “brechas do desconhecido” e poder 
lidar com aquilo que “não é prévio”, para o “gesto que pede pra nascer”, são falas 
que ressoaram como reconhecimento do que já vivia como praticante e também 
apontaram caminhos de experimentação nos laboratórios. Isso me reaproxima da 
noção de corpo vibrátil como espaço de encontro com as próprias sensações.  
Em entrevista, Rolnik (BRITTO, 2010) afirma que corpo vibrátil é aquele ponto 
de interrogação em nós que nos leva à recriação do espaço. Isso não diz respeito a 
uma interioridade, mas ao contrário, a uma presença do mundo em nós e que nos 
leva a criar. Quanto maior for a sua vontade de potência (fazendo referência ao 
filósofo Nietszche), maior será sua vibratilidade e mais capacidade terá para absorver 
forças do entorno e lidar com elas na criação. Não existe vibratilidade zero, isso seria 
a morte; estamos sempre variando graus de vontade e desejo, em nossos diferentes 
contextos e momentos de vida. 
O corpo vibrátil, assim, potencializa-se na medida em que absorve, e 
reconhece-se na transversalidade com o mundo, aberto à complexidade de forças que 
o atravessam. E é a vibratilidade, enquanto corpo-que-sabe, que reconhece o que tem 
vitalidade e o que está minguando, para avançar em criação. Um saber do corpo que 
está associado à sua própria capacidade de ser vulnerável ao mundo. Essa seria nossa 
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maior bússola como vivos, para Rolnik (BRITTO, 2010). Ao entender que na vivência 
do MA coloco-me em relação ao desconhecido, dando brechas ao que não é prévio, 
sinto-me em contato direto com a dimensão do corpo que sabe e está sensorialmente 
no mundo. 
Nos laboratórios, portanto, constato que o que foi mais relevante nas 
experimentações realizadas, enquanto pesquisa que pressupõe o emergir, foi o modo 
como os movimentos sobrevieram. Esse modo inclui considerar o que eles causam 
em mim, em sensações, tensões, questionamentos, emoções. A minha ocupação 
primeira é perceber-me mobilizada e envolvida, de um movimento que é vivido, 
tanto quando eu o realizo, quanto quando eu o vejo. E o emergir torna-se uma 
possibilidade de eu surpreender-me com o movimento que me acontece.   
Teço associações com o universo da dança proposto por Gil (2002), que afirma 
a expressividade corporal não ser consequência da mecânica e articulação dos 
sistemas anatômicos. Há todo um conjunto múltiplo de movimentos que propicia a 
expressão do sentido, como, por exemplo, a qualidade de presença e a fluência de 
energia. Retomando a noção de espaço do corpo, é pelo paradoxo da profundidade 
que o bailarino adquire qualidades plásticas para transformar tempo e espaço. Para o 
autor, o acontecimento na dança diz respeito a estas transformações de energia. “É 
assim que o mapa dos movimentos que o bailarino constrói incide sobre a energia e 
não sobre movimentos concretos: a modulação mais abstrata e mais fina da energia 
basta para atualizar os movimentos corporais mais concretos.” (2002, p. 56).  
Acerca do trabalho ocorrer sobre a energia, o autor sugere olhar para os micro-
acontecimentos do movimento, decompondo-o em unidades microscópicas. É nesta 
esfera pequenina, e não nas articulações anatômicas, que o movimento inicia-se, 
compondo a dança e o sentido do movimento. O interno ou invisível torna-se real e 
corporal, dotado de uma escala que se distancia do macro e ganha um tamanho 
ilimitado. Assim o corpo, de fenômeno objetivo, transmuta-se em metafenômeno, 
sendo visível e virtual, singular e múltiplo ao mesmo tempo. 
Soraya Jorge retoma os princípios da prática, afirmando que a primeira 
pergunta que se coloca nessa é “o que me leva a mover?” ou “o que é impulso?”. Este 
“seria o início do trabalho, primeiro descobrir os vários e diferentes impulsos do que 
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me leva a mover”. Dito isso, a pesquisa complexifica-se, gerando uma nova 
pergunta: “como eu lido com os impulsos de movimento?” ou “como eu me 
relaciono com este impulso? [...] A pergunta te põe em estado de investigação, que 
por si só também é estado de invenção, de criação.” Nessa direção, Soraya 
complementa que o MA pode caracterizar-se enquanto metodologia de pesquisa - 
inclusive no âmbito acadêmico.  
Nesta prática como modo de investigação criativa – seja na arte ou na vida - 
Aline Bernardi aponta como característica importante a habilidade de sustentação, de 
permitir-se estar num “percurso de errância”: 
Errância no sentido de experimentar. Eu só consegui encontrar os 
arquétipos porque eu fui me movimentando até eles. Eu não criei um 
antes, eu não achei eles antes, eu nem sabia que o artesão iria 
aparecer. Eu não visualizei os arquétipos, eu cheguei neles, e eu acho 
que essa qualidade que o MA traz como chão de uma pesquisa 
artística: é estar no percurso, e não colocar dispositivos prévios de 
criação. Não vou falar “agora vou começar um processo artístico, 
então o que eu preciso? Uma bola, uma faca, um caderno”, e aí eu 
tenho que conseguir uma composição com eles. Não! De que maneira 
eu coloco uma pergunta que me move até a bola, uma pergunta que 
vai me fazer chegar na faca e no caderno, e aquilo vai trazer um 
sentido para mim. (BERNARDI, informação verbal) 
 
Entendo a possibilidade de sustentar uma processualidade na criação 
enquanto habilidade da subjetividade do artista pessoa. Tal como habilidades 
técnicas da cena, isso pode ser conquistado na vivência do treinamento que inclua o 
cuidado de si, tal como o MA.  
Esse modo de criação que busca o movimento que vem do impulso, para 
Ciane Fernandes, tem a importância de manter o foco da conexão. No momento da 
criação há sempre muitos estímulos, diversos caminhos a seguir, e corre-se o risco de 
perder-se em preocupações estéticas, julgamentos ou propostas muito amplas. Então, 
dentre as mil opções que existem, tem uma que faz sentido, que é a do impulso. É 
essa conexão que permite perceber as coisas que fazem sentido, para daí criar 
coreografias. 
Para finalizar este tópico, trago o desafio que Soraya Jorge vê no MA de, 
mesmo tendo uma estrutura instituída, continuar instigando um constante pensar, 
não se cristalizando em fórmulas de movimento a ser seguido. Soraya entende que o 
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MA favorece um ambiente que provoca o constante pensar, ao invés de dar 
respostas. É um sistema que apresenta uma estrutura e ao mesmo tempo abarca o 
novo, tal como Janet Adler entende ser um ritual: 
A Janet sempre fala que o ritual para se manter vivo, tem que ter 
aquilo que se mantém, que é uma repetição. E tem que ter algo do 
espontâneo, aquilo que abarca o novo, senão morre. Então como é 
que eu tenho uma estrutura para que esse ritual se encaixe na 
contemporaneidade. Aonde pode existir um ritual, onde esse novo 
pode acontecer, mas tenha estrutura para criar um campo de 
confiança, que é o que já existe, mas que não seja aquilo para segurar, 
mas para sustentar. (JORGE, informação verbal) 
 
II. ESPAÇO RELACIONAL: MOVEDOR E TESTEMUNHA 
Este elemento é uma característica diferencial no presente processo. Mantive-
me em relação contínua com Angela Adriana e Naiá Delion41 no modo específico de 
diálogo desenvolvido no MA. Pratiquei manter-me na escuta de mim e da outra, 
percebendo-me afetada, para dar devolutivas a partir dessa afetação. Ao mesmo 
tempo, avanço no recorte do MA na medida em que busco o diálogo com praticantes 
que são artistas, com foco na construção estética e nos desdobramentos que esta pode 
propiciar. 
Minha primeira constatação diz respeito ao quanto este formato de relação 
constrói um ambiente de intimidade e acolhimento que é muito enriquecedor na 
troca de ideias dentro da própria pesquisa. Tanto pela palavra falada - em conversas 
iniciais, ou no momento de praticar o testemunho - como na troca cinestésica do 
momento de mover e testemunhar.  
Nos laboratórios, percebi, ao receber testemunho, que algumas vezes o mais 
importante foi sentir-me vista e escutada, e essa cumplicidade promoveu um espaço 
de confiança e compartilhamento potente. Em outros momentos, o mais importante 
foi o conteúdo da fala em si, confirmando ou agregando elementos a minha 
experiência como movedora. Esse trânsito afetivo e estético acabou por ser também 
confirmador de caminhos de interesse, de elementos para continuar em pesquisa.  
Esse modo de relação que se estabelece na vivência do MA parece-me abarcar 
a noção de corpo-continente (COSTAS, 2010). Este nos informa sobre um espaço para 
                                                          
41
  Com a diferença de que Angela Adriana participou integralmente dos laboratórios. 
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cuidado com a subjetividade do dançarino, dando-lhe continência para viver a 
experiência do desconhecido, ou seja, do risco que é a criação. Entendo que incluir a 
esfera relacional como foco no processo criativo agrega elementos da subjetividade 
dos envolvidos, em atitude de não projeção no outro que também é constituinte da 
qualidade de presença. Isso dá um contorno afetivo ao espaço criativo, o que 
possibilita “entrar mais”, seja no contato com as próprias intensidades, na 
investigação dos impulsos que movem ou na vibratilidade que potencializa a criação.  
No âmbito do relacional no campo da arte, faz-se inevitável trazer como 
referência a artista plástica brasileira Lygia Clark, principalmente a fase final de seu 
trabalho, Estruturação do Self, a partir da década de 1970. Nesta, estabelece um 
ambiente diferenciado para sua realização: no encontro individual com seu 
público/cliente, este recebe sobre seu corpo os objetos que a artista nomeia como 
“relacionais”. Apesar de, na vivência com o MA, o relacional não dizer respeito ao 
contato direto com objetos ou outros corpos (mesmo que isso possa eventualmente 
acontecer), ainda assim é possível identificar como similaridade uma mudança de 
foco, onde o encontro ganha status diferenciado. Estabelece-se em comum um modo 
de fruição da obra / realização da vivência, que diz menos respeito às qualidades 
visuais da obra e mais as sensoriais (ROLNIK, 2002). Se em Lygia Clark o sentido do 
objeto depende de sua experimentação, aqui, a efetivação da experiência do 
movimento cumpre-se por haver uma testemunha, que, silenciosa ou não, sustenta e 
vive junto do movedor, o espaço de ação.   
A artista e pesquisadora da dança Sofia Neuparth (2011) aponta para 
perspectivas relacionais, afirmando em tons poéticos que, se o corpo está em si 
próprio, então estará em relação, pois o eu só pode ser eu, se o tu for tu. Nesse 
encontro, reconhece as delicadas nuances do movimento dos afetos, como o recuo do 
eu, a não permissão de ser do tu, a dificuldade de contorno do eu, a confiança em 
estados de afinação consigo própria. 
quando me oiço dizer “eu” talvez possa já começar a considerar o 
respeito pelo não eu, pelo tu, que lês isto agora, pela liberdade do ser, 
pela urgência de ser-com. no entanto não posso deixar de reforçar as 
lacunas que esta consideração do corpo-acontecimento ainda tem em 
mim e o quanto me vejo escorregar pelos extremos do desfoque, a 
vaidade, a insegurança de ser ou não acolhida pelo tu, a fragilidade 
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de acreditar num nós que desdobra o eu. (NEUPARTH, 2011, p. 22, 
23) 
 
Nesse sentido, vejo a delicadeza de reconhecer que o encontro somente se 
pode efetivar - e aqui vejo ser tanto com diretor, intérprete, colega, e também com o 
público – se, além do meu movimento, vejo o outro. Para Neuparth, “o encontro 
implica o movimento de todas as partículas envolvidas no acontecimento” (2011, p. 
25), tanto na direção do “chegar” como do “deixar chegar”.  
No processo criativo na Angel Viana, Naiá Delion exercitou sistematicamente 
a prática do MA como movedora, e esse modo de relação fê-la conquistar confiança. 
“Acho que para você estar no palco, ou para você estar criando, você precisa ser 
testemunhado. [...] É diferente de você ter um dramaturgo, uma pessoa que olha o 
seu ensaio”. Muitas vezes o diretor ou coreógrafo pré-julga o intérprete, quer que ele 
faça algo que idealiza, não tendo a capacidade de testemunhar. Sendo assim, 
considera que esse diferencial fortaleceu-a como intérprete e criadora. Sem isso, vê a 
probabilidade do artista fazer escolhas para agradar ao outro, ou a seguir tendências 
de estilos que se apontam no mercado profissional.  
Zélia Monteiro relata que o MA despertou um lugar interessante, que tem o 
público como testemunho. A partir da vivência com o MA, percebeu que a função da 
platéia não seria julgar e isso mudou seu jeito de colocar-se diante desta. Conta que, 
muitas vezes, aquecia-se para entrar em cena resgatando a sensação de ser 
movedora. Não havia ninguém como testemunha, somente os técnicos circulando 
pelo espaço cênico, enquanto ela trabalhava de olhos fechados, por 30 a 40 minutos. 
“Aí dava o terceiro sinal e eu abria o olho e estava num lugar mais de acolhimento 
para esse público, porque esse público era minha testemunha, não era um público 
que podia gostar ou não gostar. Não era um público crítico.”  
Conta que na improvisação, assim como no MA, nunca se sabe o que irá 
acontecer, fica-se exposto ao desconhecido. Então, fazer esta aproximação com a 
relação proposta no MA, levou-a a improvisar com mais segurança. “Então era mais 
fácil também eu não esvaziar e não ficar ansiosa, porque não tinha que fazer nada 
para ninguém ver. Tinha que ser eu mesma, no caso, uma bailarina que trabalha com 
improvisação em dança”. 
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Na relação entre movedor e testemunha, a presença de um interfere no outro, 
como um campo que se cria, segundo Soraya Jorge. Além disso, pelo 
desenvolvimento da testemunha interna, é possível trazer tal relação também para o 
encontro com o espectador:  
Se você nomeia a plateia como testemunha, é porque de alguma 
maneira você já criou uma testemunha interna. Porque se você não 
tem uma testemunha interna, você não tem como se relacionar com a 
plateia como testemunha. Você vai lidar com a plateia como plateia. 
Ou como observador. (JORGE, informação verbal) 
 
Em sua experiência como dançarina, Olsen (2017) afirma que os momentos em 
que considera estar performando bem são aqueles em que sente que está 
testemunhando a plateia. Neste caso, inverte-se o esperado e vemos a dançarina 
sustentando o papel de testemunha, dando suporte à jornada da plateia, como 
movedora. 
Por ser uma prática que cria laços afetivos entre os integrantes de um grupo, 
pode também alterar o modo de estarem cenicamente juntos. Ciane Fernandes conta 
que em seu grupo há distanciamentos de espaço/tempo, com alguns dos integrantes 
indo viajar ou morar em locais distintos. E mesmo assim, ao se reencontrarem para 
estar em cena novamente, não perdem a conexão e profundidade da relação. Isso 
mudou sua perspectiva, pois  
não é um trabalho semestral, de ir ensaiar 3 meses para apresentar. 
Ele é um trabalho da vida toda, então a gente tem essa visão de uma 
coisa duracional nesse sentido, de 30 anos de trabalho. Então a pessoa 
vai para Berlim, vai para Porto Alegre, João Pessoa, depois volta, e a 
gente se encontra, faz algo não sei aonde e é maravilhoso. 
(FERNANDES, informação verbal) 
  
Observo em seu discurso a prática do coletivo de manter instaurado um 
espaço relacional, não somente entre as pessoas, mas também com o ambiente e com 
a criação em si. A artista fala de seu interesse por uma estética que contempla o estar 
junto, o acolher e o não julgar, e que dá valor a essa ética. As relações, portanto, não 
são mera consequência da participação em grupo, e ganham um foco diferenciado, 
que interfere no processo e no formato cênico. Trata-se de valorizar a sensibilidade e 
estar conectado afetivamente consigo e com os outros. Ciane vê isso como uma 
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estética do sutil, do delicado, conectado com o impulso interno. Para ela, o MA 
intervêm “como estética, modo de criação, como modo de viver”, e nesse sentido “é 
totalmente transgressivo”. 
Há outra camada a considerar, que somente pude vislumbrar na medida em 
que passei a vivenciar também o papel de Testemunha. Percebi que, ao ver o 
movimento de minha parceira, houve também um movimento de abertura em mim, 
em meu corpo, que é acontecimento vibrátil. Ao colocar-me no desejo de estar em 
relação com ela, fez-se necessário que eu estivesse em relação comigo, e nesse 
trânsito dentro e fora, na investigação constante de minhas afetações.  
Para tal questão, retorno ao que Godard (1995) afirma, acerca da 
expressividade iniciar nos músculos do sistema gravitacional. O pesquisador 
referencia que ver o movimento do outro modifica o seu próprio movimento, uma 
vez que a informação visual provoca a experiência cinestésica. As intensidades de 
quem move entram numa ressonância com o corpo de quem vê, na duplicidade visão 
e cinestesia: “o que vejo produz o que sinto e, reciprocamente, meu estado corporal 
interfere, sem que eu me dê conta, na interpretação daquilo que vejo.” (1995, p. 23). 
O autor afirma que o que nos permite a noção de sermos corpo diferenciado 
do que está à nossa volta é a sensação do peso. Porém num espetáculo de dança – e 
aqui, arrisco dizer, em uma roda de MA – essa distância, que ele define como 
subjetiva, pode sofrer um efeito de transporte. Nesse transporte, perde-se, de certo 
modo, a noção do próprio peso, para ser levado pelo peso do outro. A plateia – ou 
testemunha – é envolvida pelo que envolve o corpo do dançarino – movedor, 
naquele instante. É o que chama de empatia cinestésica ou de contágio gravitacional 
(1995). Em outra entrevista, Godard também especula sobre a teoria dos “neurônios 
espelhos” (KUYPERS, 2010). Ele afirma que estudos científicos indicam que ao fazer 
ou ver alguém realizar um gesto, tal situação acarreta atividade na mesma região do 
cérebro, assim como se você imaginar fazer o gesto. Com isso, o autor enfatiza que 
sempre haverá ligação entre o movimento meu e o do outro.  
Por último, encontrei uma nova nuance de pesquisa, na intersecção entre o 
olhar da testemunha e o olhar como criadora e/ou plateia – ambas instâncias por 
mim vividas separadamente. Nomeio este encontro como “testemunha-criadora”. 
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Percebi que ao colocar-me como testemunha, meu foco principal é o desejo de estar 
presente com a movedora, no exato momento. Não há qualquer expectativa em 
atribuir significados ou narrativas. Esta é uma diferença grande, em termos de 
escolhas internas a serem feitas, e que reverberam no modo como me ponho em 
relação, mantendo-me no exercício simples (e profundo) de estar com. 
O MA pode ser uma ferramenta interessante para o modo como assistimos 
uma dança, na particularidade como se vê o movimento (OLSEN, 2007). Pelo 
testemunho, vamos tornando-nos mais conscientes de nossas projeções e entendendo 
que o que vemos no outro, na verdade, é nosso próprio material. A autora afirma que 
esta pode ser uma escolha de como ver um espetáculo. 
volto ao exercício de atravessar: 
abro a porta, trago comigo uma caneta, atravesso, entro, fecho a 
porta. se a minha presença se escoa na necessidade de transportar a 
caneta de um lado para outro é impossível esse atravessar. deixa de 
ser uma comunicação, o estabelecimento de uma relação, de um laço 
de afinidade entre os lugares, para que os sinais que constituem a 
representação de caneta possam ser lidos por ti que estás nesse outro 
lugar. (NEUPARTH, 2011, p. 25, 26) 
 
Aqui, farejo sinais de um modo de comunicação em consonância à vivência da 
relação proposta no MA, que prioriza a presença na relação. É onde o desejo de 
atravessar não se esvazia diante do transportar da caneta, onde “sei que a linguagem 
não existe para fazer passar uma mensagem, que não posso me ausentar no 
transporte da caneta.” (NEUPARTH, 2011, p. 26). Desta feita, o engajamento na ação 
em si é o elemento fundador da comunicação, e não uma intenção de chegar a um 
objetivo de transmissão. E finalizo, ainda com suas poéticas palavras: “a cristalização 
das formas de comunicação tem impossibilitado a qualidade da presença do corpo-só 
em comunicação com o corpo-muitos. no entanto, a ruptura não está na forma.” 
(2011, p. 27). 
 
III. PALAVRA É MOVIMENTO  
 
“Para enxergar as coisas sem feitio é preciso não saber nada. É 
preciso entrar em estado de árvore. É preciso entrar em estado 
de palavra. Só quem está em estado de palavra pode enxergar as 




Este tópico ganhou espaço para mim, inicialmente, ao ser trazido por Aline 
Bernardi como elemento importante em seu processo criativo: “Eu sinto a palavra no 
meu corpo como um gesto”. A prática da abordagem ampliou sua vontade já 
existente de investigar isso, não como literatura, mas como relação do movimento 
com a escrita. Trata-se de “uma escrita dançada. [...] na relação do corpo que dança, 
eu estou achando o lugar da comunicação dessa escrita”.  
A pesquisa de movimento que a abordagem propõe envolve também, para 
Soraya Jorge, investigar o movimento das palavras. Assim, falar e escrever não são 
uma descrição do mover. “Eu acho que nada vai conseguir traduzir nada. Um texto 
não vai traduzir a experiência. Um texto, o que ele pode fazer é ser tão instigante 
quanto a experiência.” 
Ao longo dos laboratórios, o uso da palavra fez-se muito presente, tanto como 
espaço de compartilhamento, quanto em meus registros no Diário de Bordo. Assim, 
fui vivendo-a como investigação de aprofundamento da própria experiência. Como 
algo a escavar-se, para sair da primeira instância, desdobrando-se no esmiuçar das 
micro-percepções que acontecem durante. Pequenas sensações, às vezes 
imperceptíveis, que se não forem nomeadas, escaparão à consciência - e reflito que 
talvez seja assim mesmo, elas escapem. Acredito, porém, que essa prática vai 
aguçando a percepção para estar atenta a sutilezas que me acontecem no momento 
do mover e ser movida.   
O fato do gesto dançado não se dar na esfera do sistema anatômico, mas sim 
em “zonas” do corpo (GIL, 2002), faz-nos não precisar claramente seu início e fim. 
Sem a definição desse limite, o que se pode ter são sobreposições, outorgando ao 
gesto sua inevitável característica singular. Nesta zona de indeterminação, o mesmo 
decompõe-se “numa infinidade de movimentos microscópicos” (Idem, p. 71), o que o 
torna não codificável.  
Entendo que é sobre esta experiência que me debruço na prática da palavra no 
MA: construir palavras que sejam experiência. Mais do que habitar o terreno do 
movimento macro, que para Gil (2002) corresponde ao signo já encerrado, ou ao 
movimento funcional na prática da abordagem, cavo profundidades para viver o 
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gesto sentido e a palavra sentida. E aqui me deparo com a constatação de que, 
através da palavra, associada à prática, é que fui tomando consciência das micro-
unidades da experiência movida e encarnada. 
Assim constato o quanto a palavra vivida abre canais de sensibilidade. Incluo 
esta constatação como característica importante, em contraponto ao dia-a-dia, que 
mais parece um convite ao não sentir. Ao abrir canais sensíveis, tenho possibilidade 
de acessar uma infinidade de novos mundos. Entrar numa investigação acadêmica e 
artística com essa finura é um território delicado de criar linguagem. Assim como no 
momento da experiência, requer cuidado atento para não se perder as micro 
percepções e massificar conceitos já dados.  
Finalizo entendendo que a palavra vivida assim se constrói por se dar também 
em estado relacional. Portanto, tudo que foi compartilhado nos laboratórios práticos, 
em gradações variadas, fazem-se presentes na escrita dessa dissertação. Um 
movimento que vi e me tocou, um movimento que fiz e as toquei, a palavra 
movimento desta experiência, o que seguiu comigo para o encontro seguinte, e etc: 
isso resulta numa rede de afetações, que me leva a constatar que o que aqui se 
escreve é tecido compartilhado, e que já não sei mais a quem pertence originalmente. 
Assim, sinto necessidade de validar o quanto essa escrita tem a presença de Naiá 
Delion e principalmente Angela Adriana. Claro que o resultado final corresponde ao 
que me afeta, isso é indiscutível. Mas é preponderante enfatizar a característica de 
um durante que não fiz sozinha.  
 
CRIAÇÃO DE DISPOSITIVOS E DESDOBRAMENTOS DA PRÁTICA EM SI 
Ao compreender que os elementos presentes no MA poderiam ser dispositivos 
para a criação, pude também perceber que estes poderiam desdobrar-se para além da 
abordagem. Tal constatação deu-se influenciada pelo relato de Aline Bernardi, que 
em “Decopulagem” foi encontrando elementos de interesse para pesquisa artística 
que a descolaram da prática em si. Conta que o MA deu-lhe um chão para chegar em 
escolhas de composição e em princípios de improvisação. Tendo como inspiração o 
percurso descrito por Aline Bernardi, em meu trajeto nos laboratórios, destaco o 




I. A DANÇARINA MOVE 
Já nos primeiros dias de laboratório, pude observar que, ao me colocar para 
mover e para dançar, havia diferenças em meu modo de operar. Ao propor-me 
dançar, reconheci uma lógica treinada para produção e seleção de materiais, que 
busca a eficiência e que possui um treino de repetição e proposição. Nesse caso, a 
maneira de acionar o movimento levava-me a deixar de perceber a conexão com o 
sentido do acontecimento, que o estado de mover me faz sentir. No decorrer dos 
encontros, fez-se a escolha em entrar na investigação direta do assunto. Compreendo 
que mergulhar na distinção, relacionando-me com ela, é em si uma intersecção com a 
abordagem do MA. 
De olhos fechados, a “bailarina” assumiu algo semelhante a ser uma entidade, 
que me habita – inconscientemente - e que naquele momento habitei, escolhendo 
mover - de maneira consciente - com ela. Movendo com a bailarina como proposição 
de investigação, passei a experimentar os movimentos que nomeio como dança. 
Constato que, como profissional da área, meu corpo-soma tem muitas informações 
impressas. É como um guarda-roupa que eu abro, no qual posso escolher técnicas, 
estilos, informações e reflexões vindas de lugares muitos. Esta experiência 
possibilitou reconhecer o que acesso, dessa diversidade toda: a oportunidade de 
vivenciar esse reconhecimento, emergindo do próprio corpo, como sabedoria 
somática. 
Ao longo dos dias desse experimento, encontrei impulsos de movimento da 
“bailarina” os quais eu: habito o corpo como linhas, as extremidades alongando-se 
para diferentes direções; crio tônus mais firme, em relação ao corpo cotidiano; e a 
coluna vertebral organiza-se e alinha-se; sinto presença acompanhando-me em tudo 
o que faço, nas formas e na transitoriedade entre elas; ocupo-me com a continuidade 
do movimento, como se isso em si fosse uma narrativa da ordem da construção de 
fluxos; desafios corporais também me mantém presente como dançarina; transições 
nos níveis espaciais; passagens com uso de espirais, pelo centro do corpo; qualidade 
de leveza, deslizamentos de partes e estruturas corporais; velocidade que tende para 
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o lento. Além disso, surpreendo-me com a constatação de perceber que somente 
quando estou em movimento reconheço-me dançando. 
No momento da vivência, não atribuo julgamentos a nenhuma destas 
constatações. Vivo apenas a necessidade de confrontar e tornar claras – pelo emergir 
do corpo - as crenças do que considero dançar. Em análise mais cuidadosa, no 
momento presente, separando tais elementos, descritos anteriormente em bloco, 
começo identificando as assimilações de técnicas de dança, percorridas em 
treinamentos. Por exemplo, aos movimentos com linhas, com ênfase nas 
extremidades, a qualidade de leveza, tônus firme na coluna, em alinhamento, atribuo 
principalmente aos longos e contínuos anos de prática do balé clássico. Segundo 
Louppe (2012), estas são exatamente características que a dança moderna baniu de 
suas investigações. O uso de extremidades, por exemplo, eram partes do corpo 
privilegiadas até então, ligadas a estéticas naturalistas e de representação. No 
entanto, meu corpo avança na linha do tempo, e vive também a transitoriedade de 
formas, transições, espirais, deslizamentos, continuidade, como se isso em si fosse 
uma narrativa. Para a mesma autora, a dança moderna assume o centro do corpo 
como protagonista da expressividade. Já a dança contemporânea avança para o uso 
da totalidade do corpo, não privilegiando zonas, sendo todas elas possíveis de 
discurso (LOUPPE, 2012). 
A pesquisadora Annie Suquet (2008) complementa aqui com suas 
considerações, ao relatar sobre o nascimento do movimento em espiral, com quedas e 
elevações, desde o início do século XX por diversos artistas e dançarinos que marcam 
o nascimento da dança moderna, como Genvieve Stebbins, Ted Shawn, Ruth Saint 
Denis, Doris Humphrey42. A esse aspecto, a autora acrescenta sobre o “princípio de 
sucessão”, que corresponde ao movimento como continuum, cada pequena parte do 
corpo conduzindo à seguinte, em propagação.  
                                                          
42 Não me dedicarei aqui a uma análise histórica detalhada, da pesquisa de cada um destes artistas da dança. 
Aponto-os, de modo a estabelecer conexões da construção de minha corporeidade à construção da história da 
dança. Para saber mais, sugiro a leitura completa de: SUQUET, Annie. Cenas. O corpo dançante: um laboratório 
da percepção. In: COURTINE, Jean-Jacques (Dir.). História do Corpo vol. 3: As mutações do olhar. O século XX. 




No que descrevi até aqui, vivo a história de dança entranhada em meu soma, 
minhas musculaturas gravitacionais irrigadas de afetos, escolhas subterrâneas de 
memórias de tantos lugares. Considero também as minhas tendências pessoais para 
movimento, entrelaçadas por comportamento, personalidade, tônus, tal como: tempo 
mais lento, qualidade mais próxima do leve, clareza de movimento. Nessa totalidade 
de assimilações que fiz e que sigo continuamente fazendo, entre o automatismo e 
escolhas, vejo-as como heranças, construtoras das minhas crenças do que considero 
ser dança. Por que eu acredito que isso é dança? Tal pergunta sugere-me a 
possibilidade de atualizar a (tentativa de) resposta. 
Das características de movimento que descrevi, quero destacar a busca por 
fluxo livre e transitoriedade, pela sensação de presença em simplesmente me 
acompanhar nos caminhos de movimento, nas imagens que meu corpo cria. Nesses 
momentos, não estou preocupada com os sentidos que o gesto pode ter, e saboreio-
me com a continuidade em fluxo. Vivo muito prazer em ativar o corpo dessa 
maneira, de modo a conectar os movimentos.   
Dançar, para mim, possui esta lógica fluída, que implica em “chegar a um 
ponto de ‘coordenações físicas’ tais que ‘a energia’ passa ‘naturalmente’” (GIL, 2002, 
p. 64). As formas construir-se-iam mediante as escolhas que envolvem impulso, 
velocidade, força do movimento: as intensidades que criam os fluxos de energia. E 
por fim, é este fluxo que garante nexo à dança. 
O nexo coreográfico implica uma continuidade de fundo da 
circulação da energia, ainda que, à superfície, se choquem séries, ou 
se separem, ou se quebrem. De fato, uma coreografia comporta 
múltiplos estratos de tempo e de espaço. A continuidade de fundo, 
enquanto estrato de agenciamento de todos os estratos, garante o 
nexo, a lógica própria da composição de todos os movimentos (GIL, 
2002, p. 67).  
 
Nessa direção, compreendo que a dança orienta-se menos ao signo e mais ao 
sentido. Na medida em que tem as micro-unidades gestuais como premissas do 
movimento, a sobreposição continuada destas – que justamente por esta 
característica, resultarão indefinidas - conduz à gramática do sentido, traduzida por 
trajetos de energia, intensidades que percorrem o corpo que dança. 
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Em suma, procurando dançar a gramática, o bailarino visa esse 
‘ponto de fusão’ que solda os gestos e o sentido num único plano de 
imanência. A dança constrói o plano de movimento onde “o espírito e 
o corpo são um só” porque o movimento do sentido desposa o 
próprio sentido do movimento: dançar é, não “significar”, 
“simbolizar” ou “indicar” significações ou coisas, mas traçar o 
movimento graças ao qual todos estes sentidos nascem. No 
movimento dançado, o sentido torna-se ação. (GIL, 2002, p. 73).  
 
Apesar dessa captura de um princípio importante do meu dançar, nele mesmo 
reencontro a diferença dos campos que cruzo nesta pesquisa. Diante de tal nexo de 
continuidade, percebo que dançar solicita-me um fazer, enquanto que ao mover não 
sinto a exigência de nada. Adentro em minúcias, que à primeira vista podem parecer 
óbvias. Peço tempo ao leitor, para acompanhar este percurso de nuances delicadas, 
difíceis de serem nomeadas, pois a pressa agora corre o risco do simplismo opaco. 
Compreendo que persistir mais um pouco nas distinções é justamente o caminho 
para encontrar as intersecções. Prossigo no exercício de mover com a “bailarina”: 
assim entendo que, ao dançar, habito uma presença em que predomina a atenção na 
fisicalidade, uma presença cinestésica nos fluxos de movimento. Porém, em 
comparação ao estado de escuta ao mover, identifico uma ausência. 
Nessa caça ao tesouro, que persigo em movimento e palavra, encontro-me 
novamente com a filósofa Suely Rolnik (2013), ao estabelecer uma distinção entre 
fazer e agir. Relembrando as duas dimensões de nossa subjetividade: em primeiro, 
nossa identidade visível e tudo aquilo que já é forma, que captamos pela percepção e 
nosso aparelho psíquico; em segundo, a dimensão invisível do vibrátil, do corpo-que-
sabe, de tudo aquilo que ainda não é, que captamos pelo afeto e sensação. Como se 
relacionar com as duas dimensões, não de modo excludente, mas convivendo com o 
paradoxo? A sugestão seria entrar em movimento deixando “o ponto de 
interrogação” como guia e, nesse trajeto, encontrar formas trans-formadas. Teremos, 
assim, o “agir”, tornando sensível o que os afetos e sensações solicitam. Para Rolnik 
(2013) agir envolve criar, diferenciar-se, enquanto que fazer implica na repetição de 
repertórios existentes, em resposta a códigos, morais já dadas.  
Sendo assim, parece-me que o que vivo é uma separação destas duas 
dimensões. De um lado, o corpo que dança, que faz sem se preocupar com o sentido 
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do que faz, e vive fluxos de sentido dançado. Do outro, o corpo que move, e não 
precisa se preocupar em fazer nada em específico, apenas vive potência de afeto no 
não-fazer.  
Como testemunha, Angela Adriana relata ver proximidade de meus 
movimentos quando relato vivenciar a bailarina, em comparação a outros momentos, 
em que digo ser apenas movedora. Diz que, mesmo eu não vivenciando a 
“bailarina”, por eu ser uma dançarina, vê movimentos que acontecem com 
qualidades que ela nomeia como sendo da linguagem da dança. Recebo seu 
testemunho como constatação para a pesquisa, entendendo que possuo treinamentos 
do corpo já assimilados e as informações de dança surgirão de qualquer modo, uma 
vez que já fazem parte do meu soma.  
A contribuição do MA à dança, nesse caso, não seria, tal como Soraya pontuou 
em tópicos anteriores, a aquisição de um domínio de corpo. Tal tipo de treinamento 
deve ser buscado em outras abordagens, concomitantes ao MA. Sua contribuição 
ocorre em outra direção: para eu aqui me relacionar com meu corpo de dançarina, 
ouvir minhas tantas vozes, viver esse processo de investigação por si só, como 
possibilidade de maturação artística, pessoal. E quiçá, que conduza a novos 
caminhos de criação em dança. Olsen (2007) considera que a vivência do MA pode 
ser bastante eficaz, no trabalho do performer, por permitir que padrões aprendidos 
de técnicas ou de outros artistas tornem-se mais integrados à experiência pessoal. A 
prática atuaria como uma espécie de “limpeza da casa”, através da qual padrões 
habituais de movimento podem ser processados num nível inconsciente e liberados 
antes de iniciar um novo trabalho. 
Recalculando a rota deste caminho minucioso, entendo, então, que se a 
diferença não se localiza nos movimentos - ao dançar e mover - então a modificação 
principal é o estado de atenção, e o que dele se desencadeia. Então, em outro 
encontro, estou de olhos fechados, deitada, vivendo o cansaço de uma gripe. Percebo 
novamente o mecanismo do “fazer” da “bailarina”. Ao mesmo tempo, constato que o 
espaço do mover pode permitir que a bailarina ocupe-o de modo mais flexível. 
Então, encontro uma brecha de sutileza para convidar a bailarina para fazer de um 
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jeito diferente, dando também espaços de pausa e escuta, para perceber por onde os 
impulsos querem emergir. 
A testemunha relata ver um ceder e um descanso em meu corpo. E os 
movimentos que surgem depois, são linhas mais arredondadas do que o meu 
habitual. Ela associa o redondo com o ceder e o descanso. Imagina este como sendo o 
encontro da bailarina com a movedora, e essa dança interessa-lhe. Tem um 
esvaziamento do meu corpo, ao seu olhar.  
Para mim, então, trata-se de um corpo engajado num “agir”. Que pode estar 
em ação, em escuta de impulsos, em estado de presença que deseja captar o invisível 
dos afetos. Uma constatação sutil, ainda em estado de nascimento, que neste dia de 
laboratório consegui tocar um pouquinho mais. E que eu desejo seguir tocando, em 
busca desse dançar que pode fazer diferente, que age em negociação com seus 
próprios a prioris. 
Neste ponto, reencontro com as conversas-entrevistas, que me acompanharam 
com suas noções sobre o dançar. Zélia Monteiro relatou que, mediante a prática do 
MA, pôde ter mais clareza do próprio lugar da dança: “A dança tem um lugar que é 
o do motor, da motricidade, mas tudo já move [...]. Mesmo quando estou parada. [...] 
Meu corpo está movendo o tempo inteiro. Mesmo quando eu parar a coordenação.” 
Define o campo do movimento abarcando uma totalidade mais ampla, dentro e fora 
do corpo, e concebe este fluxo dentro e fora como ambiente único - inclusive fluxos 
de pensamento, imagens, movimentos emocionais, tudo está movendo. À dança, 
equivaleria um lugar específico no campo do movimento, que é o de coordenar 
movimentos, motricidade e, portanto, linguagem. Sua definição ajuda-me a 
identificar a minha ampliação ao campo da dança, passando a considerá-la como a 
investigação para me relacionar com a integralidade de tudo que já move. 
Naiá Delion afirma que, em seu percurso de formação, a dança era uma 
experiência que ocupava um espaço limiar, que ela não conseguia traduzir. Apesar 
de ter uma experiência intensa com a dança, sentia-a desencaixada, não conseguia 
fazê-la existir no mundo como experiência. No dia da apresentação de seu solo na 
Angel Vianna, que foi construído a partir da vivência do MA, afirma que se sentiu 
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dançando com uma força diferente, conectada consigo, ao mesmo tempo em relação 
com as pessoas. E também com uma energia que transcendia ao material.  
A este modo de entender a dança, relacionou o trabalho que assistiu do 
bailarino de butoh Min Tanaka. Contou que na conversa que o artista fez após a 
apresentação – que ela assistiu na cidade de São Paulo - Min Tanaka trouxe a ideia de 
que sua dança “é uma dança sem nome”. Ficou impactada ao ouví-lo, pois sua 
própria experiência com o MA foi nessa direção.  
Eu acho que eu experimentei alguma coisa nessa direção, com o MA, 
desse movimento que não é para você citar, não é. Não é uma 
categoria do mercado: ‘a dança contemporânea’. Para mim ele falou 
lindamente sobre isso. E para mim o MA vai por esse lugar, desse 
movimento que você não põe numa caixinha e entrega, não é assim. 
Então eu acho que o MA ajuda a sustentar isso, pela própria 
experiência do movimento, mas muito por você ser testemunhado. 
(DELION, informação verbal) 
 
 Percebo que suas palavras acompanharam-me na tessitura dos dias de 
laboratório, interessada nesse borrar de territórios onde tudo já move e a “bailarina”, 
com seu universo de técnicas e coordenações motoras, deseja fazer diferente. Sou 
muito tocada e desejo absorver a “dança sem nome”, que quer fazer-se com o 
invisível. Invisível que aqui não está localizado num etéreo não alcançável, mas é a 
justa borda dos afetos que me circulam, e para o que preciso ter corpo construído, de 
modo a viver e sustentar essa abertura. 
Eis então que, nessa ampliação, posso voltar a conversar com José Gil (2002). 
Trago suas palavras, como finalização deste tópico, mas não como fechamento. Ao 
contrário, o que diz atua como abertura e como uma espécie de iniciação:  
Compreende-se agora que Cunningham afirme que o sentido da 
dança está na própria ação de dançar e não noutro lado, não nas 
teorias e nas ideias ou nos sentimentos. É que a imanência realiza o 
sentido no movimento dos corpos. Eis o que dá nexo à coreografia: 
não a coerência dos movimentos segundo um código, mas a 
construção de um plano que permite aos movimentos dançados 
atingirem esse ponto de fusão de que Cunningham fala. Assim, já 
nada do sentido escapa à linguagem, porque a linguagem, o 
movimento do seu sentido, entram no movimento do sentido da 
dança. Então já não podemos afirmar que aquilo que faz o nexo da 
obra é inefável, porque está presente, aqui, realizado na imanência do 




A imanência só seria possível pelo fato da dança abrir-se na direção do 
“fundo”, nos movimentos cada vez mais fragmentados, nas micro-unidades que 
criam sentido, ao invés de signos.  
 
II. A MOVEDORA DANÇA 
Este desdobramento efetivou-se como experimento que inaugurou a terceira 
etapa dos laboratórios práticos, mediante a vontade de aproximar-me mais de como 
vivo o movimento na linguagem da dança. Considerando que no dispositivo anterior 
eu estava colocando-me para mover com a bailarina, questionei-me se seria possível 
inversamente dançar com a movedora. Deste modo, configurou-se, após a rodada de 
mover e testemunhar, uma prática que denominei como improvisação.  
Enquanto improvisação, a proposta foi delimitada como espaço de 
experimentação de materiais, tendo como dispositivo de movimento os elementos 
que foram movidos e/ou testemunhados, do próprio dia ou de anteriores; além 
disso, realizou-se mantendo os olhos abertos. Vislumbrei como proposta em 
princípio bastante aberta, com poucas definições acerca da improvisação enquanto 
técnica de dança. Isso foi uma escolha intencional, justamente para seguir na 
investigação não somente de possíveis a prioris sobre o tema, mas também dos 
possíveis cruzamentos com a pesquisa de movimento que emerge do MA. 
Por iniciar movendo, pude desfrutar da possibilidade de deixar-me ser 
movida e deixar-me surpreender por mais movimentos não planejados, em estado de 
presença receptivo. Ao pausar e acessar a vontade de deixar o desconhecido emergir, 
o que se seguiu de movimento foi menos proposição e mais acontecimento. E então, 
no momento de improvisar, tendo este primeiro como impulso disparador, pude 
permanecer em estado semelhante, conectada à vivência como movedora e 
testemunha. Talvez a única diferença mais possível de nomear ali tenha sido de fato 
os olhos abertos. Angela Adriana relatou também manter a sensação de estar 
movendo, mesmo com os olhos abertos. Foi, portanto, uma experiência 
compartilhada, a relação movedora versus dançarina improvisadora presente.  
 O importante pesquisador da dança do século XX Rudolf Laban (SUQUET, 
2008) desenvolveu um modo de abordar a improvisação partindo da noção de 
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esquecimento. Desfazer-se de hábitos e saberes já adquiridos fariam concretizar-se 
um estado de receptividade, um estado de “presença-ausência”. Isso tornaria o 
bailarino mais aberto a fluxos de sensação, tocando em sutilezas de modos de 
perceber, alterando sua cinestesia.  Para a autora, esta rememoração de Laban não 
diz respeito a questões pessoais, mas a uma ampliação que o liga a todos os seres 
animados e inanimados, bem como “ao saber gestual das gerações passadas” (2008, 
p. 527). Além disso, Laban aprofunda tais estudos associando-os à relação do 
dançarino com as leis da gravidade. O modo como cada um gerencia seu próprio 
peso determinará qualidades de movimento, uma espécie de assinatura corporal.  
 Isso resulta por tecer encontros com Godard (1995), que já acompanha este 
estudo, reiterando novamente a relação da musculatura tônica, não consciente, que 
gerencia afetos e circuitos motores ao saber técnico do dançarino. Desta feita, 
compreendo que a experiência movedora x dançarina aproxima-me, cria associações 
ao estado receptivo proposto por Laban, numa dinâmica de esvaziamento para 
ausência, que paradoxalmente cria presença.  
Vejo aqui características de uma improvisação com possibilidade de aberturas 
para além de hábitos, ou então o oposto, que consiste em mergulhar ostensivamente 
em um hábito, para investigá-lo e ver o que dali emerge. Neste momento, o foco é de 
fato estar aberto a relacionar-se com o que vier, inclusive com o nada. Diferencia-se, 
no entanto, dos pressupostos apontados por Laban por incluir em pesquisa aspectos 
referentes à vida pessoal. Tudo compõe o universo de investigação.  
Soraya Jorge afirma que o trabalho com MA contribui positivamente para a 
improvisação em dança, uma vez que permite que você entre mais naquilo que é 
desconhecido, que não é óbvio em seu repertório, ou então justamente que você 
possa observar muito claramente o seu óbvio. A artista afirma que, atualmente, sente 
poder entrar em cena de um modo mais aberto no campo da improvisação “porque 
sei que meu corpo tem uma experiência. Eu não preciso ter um desenho todo da 
cena, eu tenho um espaço que eu posso improvisar, não porque eu sei o que eu posso 
fazer, mas eu sustento o desconhecido”. Além disso, possibilita uma escuta para 
aspectos mais sutis, que extrapolam a linguagem da improvisação, pois esta, por 
vezes, estabelece regras, limites de ação.  
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Em um dos encontros de laboratório, minha experiência de improvisar esteve 
bastante ligada ao mover, em um assunto que dizia respeito a uma conflitiva 
emocional. Nesta vivência, constatei uma exigência muito grande comigo mesma em 
“avançar”. Pude observar que o que me direcionou para a improvisação foi este 
impulso desvelado no mover. E eu relacionei-me com ele de modo atualizado, 
incluindo também como impulso a relação com o espaço, que os olhos abertos e os 
outros sentidos, em tempo real, propiciaram-me. Num estado presente de mover e 
ser movida.  
Percebi que havia muitos elementos fazendo parte desta improvisação 
baseada em MA: o impulso do olho fechado, atualizado; meus julgamentos; minha 
prerrogativa de fluxo dançado; o espaço e o que ele me sugeria; o acompanhar da 
duração de cada gesto e o tamanho do movimento; o movimento mental. Lidar com 
tudo isso são escolhas que envolvem composição, uma experimentação que me 
ocupa com uma série de questões no instante. São muitas coisas que se passam 
durante - sensações, reflexões, insights -, por isso minha presença aqui envolve 
sustentar o viver disso tudo, relacionando-me e fazendo escolhas. 
Teço aproximações com os princípios da dança-contato, ou contact 
improvisation (SUQUET, 2008), pelo princípio desta dança entender forma e estrutura 
“radicalmente subordinadas ao processo” (2008, p. 537). O que interessa, portanto, é 
a experiência em si, a pura emergência do movimento, com todos os inesperados que 
a abertura às relações propõe. A distinção primordial com a dança que estou 
cuidando de fazer nascer aqui, é que o estado de relação que se cumpre não envolve 
necessariamente o corpo do outro, a partilha e o “toque do peso” (idem, p. 537). 
Ao dançar, Gil (2002) define que não estamos fazendo outra coisa, senão 
agenciar e criar agenciamentos. Nosso desejo cria agenciamentos, que nada mais são 
do que a mobilização, no instante, em dar forma ao próprio desejo, às intensidades 
com as quais estamos nos havendo naquela situação. E tal movimento segue 
infinitamente 
porque o desejo não se esgota no prazer mas aumenta agenciando-se. 
Criar novas conexões entre materiais heterogêneos, novos nexos, 
outras vias de passagem da energia, ligar, pôr em contato, 
simbiotizar, fazer passar, criar máquinas, mecanismos, articulações – 
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tal é o que significa agenciar, exigindo sem cessar novos 
agenciamentos.” (2002, p. 54). 
 
O modo de presença que vivo como movedora, carregado e atualizado ao 
momento de improvisação, torna-se espaço de lidar com uma diversidade de 
perguntas, estímulos, em busca contínua de conexão à Testemunha Interna. Na 
dança, isso pode transformar-se no que Gil aponta como “agenciar para fluir” (2002, 
p. 55), que me põe em constante recondução de mim mesma, sendo transformada por 
todos os elementos que me atravessam. “Ora, o que é um gesto dançado senão um 
agenciamento particular do corpo? Todo o gesto é, por si, um agenciamento” (2002, 
p. 55). Reflito o quanto esta noção de agenciamentos faz conexão ao modo de 
pesquisa que se estabelece com o MA, que permite o constante perguntar-se. Ao 
invés de respostas, a abertura de desdobrar questões, validando o processo em si da 
investigação, e não um resultado. 
Compreendo que, no recorte desta pesquisa, localizo-me no contexto da 
improvisação enquanto experimentação para criação. No entanto, vislumbro 
características e o desejo de prosseguir uma investigação que leve à improvisação 
cênica, como encaminhamento futuro. No agora, restrinjo-me à reflexão do MA 
contribuindo à criação cênica, como um modo de investigar.   
Vejo que se trata de uma experimentação mergulhada em um acontecimento 
relacional, com a presença de uma testemunha. O emergir de gestos toca tanto quem 
realiza quanto quem está próximo e este contexto da intensidade, movido na 
potência do acontecimento, permite a escolha de gestos para atualizar no momento 
da improvisação. O indício para identificar o que me toca dá-se pela percepção 
pessoal, pela testemunha interna. Para Olsen (2007), uma “boa” performance, 
coreografia, improvisação ou qualquer que seja o formato, será autêntica. E nessa 
denominação “inclui a sensação de mover e ser movido, uma fusão de estados 
inconscientes e conscientes, e a manifestação momento a momento tanto do 
performer quanto do trabalho.” (2007, p. 325)43. 
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Outra característica sobre a qual reflito para nomear esta experiência como 
“acontecimento” vem da própria estrutura proposta pelo MA, com início-meio-fim 
demarcado temporalmente e sem intervenções externas. Ao mesmo tempo em que tal 
formato adquire uma aura ritualística, conforme já foi apontado nas conversas com 
as artistas entrevistadas, vejo que isso traz também uma aura cênica ao momento. 
Não há, por exemplo, como num formato consagrado de ensaio, intervenções, 
correções e repetições. Vive-se aqui, a complexidade do momento, de identificar tudo 
que o habita para fazer escolhas de com o quê e como se relacionar.  
Entendo que tal perspectiva, de uma estrutura “acontecimento” vai ao 
encontro do que Godard (KUYPERS, 2010) nomeia como práticas de urgência, tal 
como é a improvisação e a dança contato. O pesquisador aponta que ao nos 
movimentarmos, nunca inventamos o gesto, pois nos apoiamos em dados já inscritos 
em nossa organização corporal e receptiva. O novo, nesse caso, implicaria mais em 
inibir esquemas já existentes. As práticas de urgência, então, seriam dispositivos 
provocadores, pois implica em você ser obrigado a “aceitar que o ambiente se ‘mexe’, 
que o outro é outro e, portanto, a reorganizar constantemente suas próprias grades 
sensoriais” (2010, p. 7). É necessário lidar não somente com seus próprios costumes, 
mas rever-se para “reconstruir um real flutuante” (2010, p. 7).  
Portanto, ao propor o MA enquanto dispositivo, o que absorvo dele é 
justamente a perspectiva de fazer a escolha de relacionar-me com aquilo que me toca 
e me afeta. Rolnik (2013) define que afeto difere de emoção e carinho, e equivale mais 
à dimensão do vivo, do saber do corpo, de nossa potência vital. Justamente isso 
nomeia como experiência estética: experimentar o corpo-que-sabe em relação ao 
mundo, este campo de forças. Então, na improvisação, se eu me utilizar dessa 
experiência, o que acontece? A possibilidade de retomar tal material seria mais do 
que um retorno ao movimento em si, mas um reencontro com o acontecimento, 
atualizado no agora.  
Com isso, a noção de “nuvens de sentido” (GIL, 2002) parece oferecer 
contornos a esta dança que começa a esboçar-se em mim. Uma vez que o dançarino 
trabalha nas micro-unidades do gesto, fragmentados e sobrepostos, cria uma 
sucessão ininterrupta, um contínuo inapreensível. O espaço do corpo, 
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paradoxalmente interno e externo, é este ambiente privilegiado que acolhe 
duplamente o visível e o virtual. E o gesto então, mesmo na relação constante com 
signos, levará ao sentido, composto por surgimento e aparição, tal como as nuvens 
são.  
Isso se dará na medida em que o visível estiver em contato com o invisível, 
indo em direção ao espaço. Aqui, uma instância não existe sem a outra, mas a 
primeira irá reportar a força, energia, intensidades decorrentes do que inicialmente 
não se vê, onde “as formas visíveis sugerem as formas virtuais, ‘prolongando-as’ e 
atualizando-as parcialmente” (GIL, 2002, p. 97). A nuvem de sentido, então, vai além 
do que se vê no espaço da cena, pois “reporta-se não só a gestos exteriores, mas à 
gestualidade da emoção, do pensamento, dos afetos de vitalidade.” (Idem, p. 95).  
Vejo nesta experimentação de improvisação associada ao MA a construção de 
um ambiente onde o espaço do corpo pode viver a experiência de suas camadas, 
desde as mais subterrâneas às mais aparentes, amparado pelo saber próprio do 
território de seu soma. Na intensidade desta vivência, constrói gestos dançados que 
desdobram a própria potência da experiência do mover. E assim, o movimento 
dançado “ganha contornos internos, se tinha apenas um contorno; anima-se, 
aumenta a sua potência de vida, cintila na aura que emana do corpo do bailarino. É 
que o plano subterrâneo, virtual, de movimento, prevaleceu sobre o plano dos gestos 
do corpo-objeto.” (GIL, 2002, p. 97). Este seria o ponto chave, no qual vejo a 
intersecção do MA em processos de criação em dança.  
 
III. FLUXO DO ESPAÇO ENTRE 
Este desdobramento ocorreu nos últimos encontros de laboratório. Seu 
formato incluiu a rodada de mover e testemunhar, seguida da rodada de improvisar 
e testemunhar, vividas de modo sequenciado. Ao longo dos dias, cada uma das 
rodadas foi experimentada com durações e quantidades variadas, em maior ou 
menor extensão (conforme foi descrito no Movimento 3). Porém, manteve-se o 
princípio de encadeamento, sem pausas entre elas. Entendo que este formato 
amplificou diversas percepções que já vinham verificando-se na prática de pesquisa. 
O emergir de movimentos, o espaço relacional, o movimento das palavras e a 
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experimentação da improvisação baseada no MA encontraram espaço fértil de 
entrecruzamento, para culminar na percepção desta vivência como acontecimento 
integrado e estético. 
Em um dos encontros, testemunhei a movedora fazendo movimentos 
circulares com seus braços, através dos quais ela relatou ter a sensação do espaço 
com densidade, como uma atmosfera. Fiquei muito desperta ao viver tal gesto como 
uma continuidade do meu próprio movimento, pois a experiência que a antecedeu, 
sendo eu a movedora, estava sendo também de relação com o espaço. Constato o 
quanto considero potente artisticamente quando assisto espetáculos que 
desencadeiam em mim tal qualidade de percepção - do corpo tocando o espaço - e 
fico muito interessada no aprofundamento desta experimentação.  
Nesse mesmo dia, testemunhando a rodada de improvisação, vi a retomada 
dos movimentos circulares feitos anteriormente, porém agora se intensificando. Vi 
fluxo contínuo e dentro dele acontecendo transformações. Inicialmente circular e 
articulado, o gesto nos braços foi tornando-se cortante e mais reto, com tônus mais 
forte, até transformar-se em giros com o corpo. Uma repetição que foi gerando 
transformações e estas me trazendo surpresa.  
Percebo que meu interesse não se efetivou pelo movimento enquanto forma, 
mas sim porque eu vivi – em meu corpo vibrátil (ROLNIK, 2014) - o seu movimento, 
envolvendo-me em sensações e tensões. Fiquei dividida em viver uma tensão que 
sugeria agressividade, mas que, de fato, era um lugar que não se definia 
precisamente. Como artista criadora, esse desenvolvimento de habitar uma zona que 
não sei nomear - mas que mexe, mobiliza tensões, afetos - atrai-me muito.  
Godard (1995) faz uma análise do modo de dançar da coreógrafa e artista 
Trisha Brown que considero pertinente ao que estou aqui abarcando. Ele afirma que 
o dançarino de Trisha é “o tempo todo alimentado pelo seu próprio movimento, 
levando em conta o que ele cria, deixando sua própria sensibilidade ser afetada por 
esse movimento” (1995, p. 29). Nesse estado de auto-afecção, o mais importante seria 
a escuta e a sensação do movimento vivido; o que o dançarino faz contato, então, é a 
instância do pré-movimento. Configura-se um modo de dançar em que o cinestésico 
faz-se como mais importante. Além disso, é uma escuta que engloba o espaço interno 
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e externo, pois Trisha também considera que o ambiente e a presença dos 
espectadores modificam o movimento. 
Utilizando-se da metáfora de figura e fundo, Godard afirma que Trisha daria 
ênfase ao fundo, ao pré-movimento “na sua origem e cujos ecos continuam a habitar 
a forma produzida.” (1995, p. 30). Ao espectador, equivaleria a ser tocado 
primeiramente pelo “sensível, cinestésico (ainda não interpretado), para emergir, em 
seguida como percepção consciente.” (Idem, p. 30).  
Encontro aqui contornos para delimitar um caminho de interesse estético. Sou 
atraída por um modo de construção do gesto que toca primeiramente o cinestésico, 
para avançar na organização de sentidos, ao invés de significados na dança. Como 
diferenciação primordial, Gil (2002) pontua que o gesto dançado nunca vai ao fim de 
si próprio, uma vez que se distancia da funcionalidade que nele possa haver. Por não 
concluir-se, mas sim desdobrar-se, é um gesto que não se assenta em codificações já 
conhecidas. É um gesto que toca o signo, porém não permanece nele, podendo dizer 
que é “pura ostentação de um movimento em direção a significações: e tal é o seu 
sentido” (2002, p. 84)44.  
Justamente por seu caráter transitório, o gesto em dança não poderia exprimir-
se fora de si mesmo: “a emoção, o pensamento, a sensação emergem e se constroem 
enquanto gestos” (GIL, 2002, p. 85). O que temos é a própria imanência do sentido do 
movimento. O gesto que se faz é o próprio processo, e está vinculado ao contexto 
afetivo que o cria, interno e externo. Percebo que aqui consigo fisgar uma borda do 
fazer dançante que é de meu interesse, que cruza em profundidade a abordagem do 
MA. Com estes elementos, cria-se uma trama para a geografia que estou 
acompanhando e cultivando nesta pesquisa. Os gestos que testemunho em Angela 
Adriana chegam a mim sensorialmente, em primeira instância. Envolvida com o 
movimento, presentifico-me, mergulhada na própria intensidade do acontecimento. 
E é nesse contexto que os desdobramentos acontecem. Ao vê-los, não consigo nomeá-
los, vivo sugestões indeterminadas, que surgem e apagam-se em meu repertório de 
signos. 
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Nesta zona, que não é totalmente definida, e que se afirma na potência da 
presença do gesto em si, Neuparth (2011) complementa que, para uma obra mostrar-
se vibrante tal como o momento da criação, é necessário trabalhar mais em direção ao 
“estar com” do que ao “estar para” ou “estar porque”. Se isso acontecer, é porque o 
artista permitiu-se acompanhar a “trepidação durante o fazer” (2011, p. 22), ao 
acontecimento com presença. Suas palavras conectam-se ao dispositivo de 
investigação do MA já desenvolvido, sobre a habilidade de estar em relação com o 
próprio gesto, ou o que for impulso emergente do instante. 
Nesse estado relacional, destaco que foram diversos os dias de laboratório em 
que a experiência de mover, testemunhar e improvisar despertaram em mim a 
sensação de relacionar-me com o espaço, seja o movimento de meu corpo como 
continuidade deste, seja o imaginário do entorno composto por linhas de força, que 
me atravessam, e que também as atravesso. Como exemplo disso, tenho o imaginário 
poético da cidade sendo a minha selva, que me acompanhou em vários dias, no qual 
eu movi instigada pela imagem e sensação de poder tocar e realmente ser tocada pelo 
que me circunda. Em tais dias, ao fechar os olhos, novamente retornava a imagem do 
espaço como linhas invisíveis, sobrepondo a forma dos objetos materiais, sala, 
paredes, rua, calçadas. Identifico este como um assunto de meu interesse, para 
desdobramento de criação em dança.  
Reconheço minha afetação desde o princípio, pela noção de espaço do corpo 
(GIL 2002), bem como o relato trazido por Zélia Monteiro e Soraya Jorge, na 
conversa-entrevista, da unidade entrelaçada de espaço interno e externo. Mas 
principalmente pelo relato de Naiá Delion, de uma dança ligada ao invisível, em 
relação com algo que eu não vejo e que vai além de mim, bem como o 
desdobramento feito pela própria artista, em consideração ao dançarino de butoh 
Min Tanaka.  
Gil (2002) afirma que cada posição corporal cria contextos, ou melhor, espaços 
contextuais. Estes são atravessados por forças, e então toda configuração que se 
produz - o que envolve as relações entre as pessoas - é a forma dessa produção 
invisível. Espaço contextual seria “uma espécie de território energético” (2002, p. 88), 
resultante do que e do como cada corpo exprime. O autor traz como elemento 
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fundante do espaço contextual não só aquilo que se manifesta, mas principalmente, 
aquilo que não o faz.  
Há também sentido inconsciente no gesto, o que equivale a uma defasagem 
entre o devir da expressão e o exprimido de fato. Todo acontecimento traz junto de si 
o não-inscrito, como parte de sua própria natureza, uma vez que nossos sentidos não 
tornam consciente toda gama de estímulos que existem. “Há necessariamente sentido 
inconsciente que flutua entre as coisas do mundo” (GIL, 2002, p. 88), afirma o autor, 
em nota de rodapé. São “brancos psíquicos, brancos somáticos, brancos de movimento 
– vazios, nada não-inscritos que todavia deixam marcas da sua não-inscrição.” (Idem, 
p. 88). 
Desta feita, temos, portanto, mais uma camada do invisível em movimento a 
ser considerada, da subjetividade que assume forma em gesto, comportando junto do 
que se dá a ver, todas as suas ausências. Sou remetida novamente à Rolnik, porém 
dessa vez em suas considerações acerca da obra da artista Lygia Clark (2002). Clark 
propõe ao espectador o contato direto com a obra através de objetos relacionais, em 
seu próprio corpo, num espaço íntimo de experimentação. Assim, o que propicia ao 
espectador é a experiência “do vazio/pleno: vazio de sentido do mapa vigente, 
provocado por um cheio transbordante de sensações novas que pedem passagem” 
(ROLNIK, 2002, p. 47). O que se convoca aqui, em essência, é a experiência do corpo 
vibrátil, no contato com o que ainda não se sabe. 
Outro elemento fundamental desta experimentação foi a percepção, tanto para 
mim quanto para Angela Adriana, da mesma configurar-se como um acontecimento 
único, não mais como momentos distintos. Ou seja, aquilo que cada uma 
experimentou em seu mover e improvisar foi de algum modo assimilado pela outra 
no instante que se seguia. E nos dias com mais ciclos de rodadas – em maior 
quantidade de repetição, porém com tempo menor – além da continuidade, 
experimentamos a sensação de fluxo, que descaracterizou a experiência 
personalizada, pertencente a uma pessoa em específico. Ao contrário, causou a 
percepção de nós como participantes de um evento único.  
Retomo aqui a experiência já citada, de aproximações com a esfera do ritual, 
também assimilada pelos campos da performance e performatividade e que a 
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própria abordagem do MA carrega. Percebi-me presente para alimentar e ser 
alimentada por esta roda cíclica de movimento, em estado investigativo, com 
perguntas da minha Testemunha Interna atualizando-se em tempo real. A construção 
de gestos seguiu esse trilho e o que emergiu foi além do que identifico como hábitos 
de movimento. Mais importante que “o que” emergiu foi o “como”: a característica 
de contínua afetação com meu próprio gesto e com o de Angela, surpreendendo-me 
com o próprio percurso criado.   
Então, nessa experiência de fluxo contínuo, cada rodada foi tornando-se um 
ciclo crescente. Na medida em que não houve intervenções e direcionamentos 
externos, o saber dos corpos foi tramando sua rede invisível de forças neste espaço 
subjetivo de ação. Pela empatia cinestésica (GODARD, 1995) foi sendo menos 
individual e mais coletivo, mesmo cada uma de nós vivenciando individualmente o 
mover e o improvisar. O espaço de ação foi ganhando o feitio do fluxo dos afetos 
contagiados a que estou nomeando como fluxo do espaço entre, uma vez que deixou de 
pertencer a alguém separadamente para ter a configuração do tanto que cada uma 
entregou-se à experiência, com suas camadas consciente e inconsciente. 
Tal como Janet Adler pontuou no Movimento 2, na abordagem do MA, o que é 
vivido em espaço compartilhado vai dando margem para a construção de um corpo 
coletivo. Olsen define como alívio, para movedor e testemunha, no espectro da 
experiência coletiva, quando ambos percebem-se participantes de um todo maior. 
“Se nós estamos atentos ao nosso insconsciente e os outros aos seus próprios, há uma 
ordem inerente que se desdobra e a relação acontece.” (2007, p. 323)45 
Em equivalente nomenclatura, a dança moderna e contemporânea também 
nos diz de um corpo coletivo (LOUPPE, 2006) enquanto atitude de partilha, no qual 
os indivíduos buscam uma experiência em comum, podendo chegar a uma 
dissolução de fronteiras entre os corpos. Na dança-contato e trabalhos de 
improvisação em grupo, por exemplo, dançarinos dialogam e integram-se com as 
estratégias elaboradas pelo outro. Essa criação passa a ser mais da esfera do “nós” do 
que do “eu”, sendo “uma certa ‘morte do autor’, conduzida não por uma apropriação 
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exterior ou um deslocamento artificial, mas pelo próprio processo de improvisação.” 
(LOUPPE, 2006, p. 35)  
Vivo também tal experiência de fluxo do espaço entre como o ápice de uma 
percepção que me acompanhou no decorrer dos dias de laboratório e que agora, 
distanciada da prática, relembro como questão que já encaminhava o início da 
pesquisa. Cada experiência de aprofundamento da minha sensibilidade, o lapidar de 
percepções sobre mim mesma, os diálogos movedora-testemunha, bem como os 
gestos emergidos, são para mim vivências estéticas em si, que vivo poeticamente.  
Nesta maneira de compreender a experiência estética como o instante em si, 
aproximo-me da artista Lygia Clark, trazendo mais uma vez sua obra como exemplo. 
Em “Estruturação do Self”, na experimentação junto aos objetos relacionais, o que a 
artista buscava convocar era o corpo vibrátil do espectador. “O que lhe está sendo 
dado viver é uma experiência propriamente estética, que nada tem de psicológica: 
sua subjetividade está em obra, como também o está sua relação com o mundo” 
(ROLNIK, 2002, p. 48). Para a obra efetuar-se, é necessário o engajamento da 
subjetividade do espectador, e nessa dimensão, o encontro com suas próprias 
intensidades. 
Nesta experiência vivida em laboratório, valido que tudo que me aconteceu no 
durante teve sentido estético. Sensações, emoções, reflexões, insights, 
micropercepções que surgiram na riqueza do momento presente. Descolo minha 
noção de estético do ato da cena, afirmando a mim mesma que o formato da 
investigação em si basta-me. Isso, com certeza, não implica em negar o ato cênico, 
mas diz respeito a uma ampliação de perspectiva. Voltando à artista Lygia Clark,  
Fica mais explícito que a arte não se reduz ao objeto que resulta de 
sua prática, mas que é essa prática como um todo: prática estética que 
abraça a vida como potência de criação em diferentes meios em que 
opera. Seus produtos são apenas uma dimensão da obra e não “a” 
obra [...]. (ROLNIK, 2002, p. 46) 
 
Influenciada por esta artista, retomo a noção de campo expandido que me 
embasa na pesquisa e ecoo a ideia de que o lugar da prática estética pode ser não 
necessitar somente dos espaços consagrados da arte – teatros, galerias de arte, etc – e 
da forma-espetáculo (questionada por propostas performativas) para garantir sua 
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existência. A prática estética pode deixar de ser “espaço” para tornar-se “dinâmica”, 
em que qualquer instância da existência pode ser colocada em obra (ROLNIK, 2002). 
Nesse caso, o artista estaria mais no papel de um “propositor”, como afirma Lygia, 
do que no papel social de especialista.  
Assim, incluímos a arte na vida e, a partir disso, podemos transitar em nosso 
dia-a-dia e cotidiano também como momento a ser percebido e experimentado com 
tais atributos (QUILICI, 2015). A experiência estética ocorre, aqui, pela “qualidade de 
percepção” (Idem, p. 145) que pode promover, de si, das relações com os outros e 
com o mundo. Vejo profunda relação com a análise do mesmo autor a respeito da 
arte de Allan Kaprow, inicialmente com a proposição dos happenings e 
posteriormente das “atividades”:  
As “atividades” de Kaprow podem ser entendidas como exercícios 
existenciais, que pretendem modificar a nossa sensibilidade, nossos 
modos de ver e se relacionar com o mundo no sentido de uma maior 
liberdade. A arte aqui não significa mais propriamente a produção de 
obras, mas o cultivo de um potencial inerente ao ser humano. Ela não 
designa uma atividade profissional especializada, mas um estado, um 
modo de ser que se cultiva e se desenvolve. Elas apontam para uma 
estética centrada na busca de um “estado de arte sem arte” (Lygia 
Clark), como uma possibilidade vital do ser humano. (2015, p. 145). 
 
Em um dos últimos dias deste experimento, tanto eu quanto Angela Adriana 
vivemos com surpresa a constatação do testemunhar enquanto experiência estética. 
Mais do que isso, vivi ao longo de todo o encontro a sensação do formato por si só 
permeado de estética. Neste dia, cada pequeno gesto que vi, que me aconteceu e que 
sensivelmente me tocou foi para mim um ato performático. Constato que este 
formato tem vida e arte, pessoalidade e criação, conectados. Mas aqui não sei se 
caberia chamar de performance, pois talvez o propósito não seja o de “apresentar”. 
Vivê-lo é o suficiente. 
O que considero verdadeiramente inspirador na relação com esta pesquisa é o 
deslocamento das fronteiras entre arte e clínica. Em paralelo novamente com a obra 
de Lygia Clark, a artista também cria uma “zona de indeterminação” (ROLNIK, 2002, 
p. 52) onde já não há um encaixe preciso para nomenclaturas postas, como artista, 
terapeuta, espectador, crítico ou paciente. Essa desarticulação por si só esboça e 
sugere a construção de novos territórios. Tal é o modo como observo a abordagem do 
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MA. As artistas entrevistadas referenciaram-na como prática aberta, transdisciplinar, 
ritualística, que permite conversas com outras áreas, e o que vejo é a eclosão do 
estético, mesmo que esta não seja sua intenção primeira.  
De modo similar, Lygia Clark afirmava sua prática ser terapêutica sem, no 
entanto, deixar de nomear-se como artista. Chamar a prática de Lygia de psicológica 
poderia ser um equívoco que reduz dramaticamente seu trabalho, uma vez que ele 
opera além da subjetividade psicológica, mas em uma subjetividade estética, que toca 
na esfera da criação da vida. Sua riqueza está justamente em “sua condição 
fronteiriça indiscernível” (ROLNIK, 2002, p. 52), onde a prática estética tem “a 
potência crítica e clínica da obra de arte” (Idem, p. 53). 
Já é constitutivo da história da dança, desde as décadas de 1960 e 1970, a busca 
por uma des-hierquização do gesto dançado em relação aos gestos cotidianos e o 
distanciamento da aura espetacular da arte (LOUPPE, 2006). Neste contexto, vou 
finalizando meu percurso de pesquisadora acadêmica no espaço-tempo que me é 
dado aqui estar. Ao mesmo tempo em que pude reconhecer meus traços de bailarina 
que deseja fazer movimentos, aprofundei o encontro com a movedora que deseja 
improvisar e agir, e assim descobre um fluxo do espaço entre si e sua parceira de 
jornada. Nesse entre, esboço possíveis danças que tocam o espaço, o invisível, que 
integram a subjetividade ao momento presente da dança, em dinâmicas de auto-
afetação com o próprio gesto e seu entorno, borrando completamente o espetacular 
da bailarina. Assim, o fluxo do espaço passa a ser não apenas entre eu e minha parceira 
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Relembro que, nos primórdios dessa pesquisa, envolvi-me com o processo de 
nascer. Farta do espaço dentro, evocando viver o fora e seus desconhecidos desafios, 
desejei criar encontros de minha experiência como artista da dança contemporânea e 
praticante de MA. Novas bordas para refletir e construir saberes que contribuíssem 
com o conhecimento artístico e acadêmico. Sinto que o caminho percorrido teve o 
efeito de alargar essa aspiração, abrí-la ainda mais, pois me percebo agora cheia de 
perguntas e novos desejos. 
Meu primeiro impulso para avançar no cruzamento foi na busca da 
experiência de outros artistas, num panorama de ampliação. Agora, com o devido 
distanciamento temporal e a apropriação sentida em carne que só o percurso vivido 
pôde conceder, reconheço que este impulso também teve relação com uma postura 
de pesquisadora que desejava respostas certas, afirmações vindas de fora. Mero 
esconderijo, diante de tantas inquietações. No trilhar do pesquisar-nascer-criar, fui 
desafiada a um maior envolvimento, engajando-me em laboratórios práticos que me 
colocaram em experimentação.  
Experimentações próprias sim, porém amplamente entrecruzadas pelos 
encontros que vivi ao longo do processo. Ainda escuto em minha corporeidade os 
ecos das conversas que tive com as artistas Ciane Fernandes, Aline Bernardi, Zélia 
Monteiro, Naiá Delion, a facilitadora Soraya Jorge, e todos os dezenove encontros 
nos laboratórios práticos com a artista e praticante de MA Angela Adriana46. Uma 
pesquisa que foi tecida por esta estratégia antropofágica (ROLNIK, 2010), na qual me 
senti sempre em companhia, generosamente amparada para construção de uma nova 
cartografia. 
Relembro que após as conversas-entrevistas, a necessidade de recorte para 
essa dissertação levou à edição de diversos elementos ali coletados. Reconheço, 
portanto, ter em mãos um rico material, denso e minucioso, de conhecimento 
empírico das quatro artistas participantes e da facilitadora da abordagem, que por si 
                                                          
46
 Além de cinco dias de encontro com a participação da artista e praticante Naiá Delion. 
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só poderia ser encaminhado a uma publicação específica. Este seria um 
aprofundamento a qual exporia a discussão das ferramentas e saberes encontrados 
por cada uma delas na relação entre dança contemporânea e MA. Pontuo esta como a 
primeira abertura para continuidade da pesquisa. 
Na análise do caminho orientado pelos laboratórios práticos, identifiquei a 
possibilidade de cruzamento das ferramentas em estudo em duas etapas do processo 
criativo: preparação corporal e o momento da criação. Na primeira etapa, a 
abordagem do MA passou a ser compreendida sob a perspectiva do campo 
expandido. Com objetivos que não visam apenas habilidades técnicas, incluo a 
reflexão sobre a investigação de si e o cultivo da presença, para desenvolver um 
corpo que possui uma sabedoria intuitiva, com caminhos próprios, que se constrói a 
partir de relações entre externo e interno. Neste sentido, entendo como possível 
experimentar o EU de maneira mais visível. Em sua especificidade, esta proposta se 
caracteriza como um modo de investigar relações ou encontros, tanto consigo, 
quanto com ideias, sensações, pessoas, situações.  
Contribui ao cultivo da presença cênica, ao propiciar qualidade de atenção e o 
aprofundamento nas próprias sensações. Mediante a mobilização para escuta de 
impulsos, desenvolvi um estado de receptividade para chegar ao “mover e ser 
movido”. Um modo de estar que diz menos respeito a propor e mais em deixar 
acontecer. Mas além de presença para cena, o MA desenvolve um estado de presença 
na vida, que muito se aproxima de noções de meditação e a perspectiva de filosofias 
orientais47. Estas aproximações despertam meu interesse de estudo e preenchem meu 
corpo vibrátil em desejo. Destaco então, uma segunda abertura a pesquisas futuras. 
Este entrelaçamento de maturações, que são artísticas e pessoais, amplia a 
maneira como a subjetividade pode ser parte do processo criativo, não apenas como 
pano de fundo, mas num trânsito entre figura-fundo, gerador de estéticas. Um saber 
da experiência que não separa a pessoa que o encarna e que ganha sentido 
justamente na existência, sendo uma ética e uma estética (BONDÍA, 2002). Assim a 
                                                          
47 Foi apontado, em minha banca de qualificação, pelo prof. Dr. Cassiano Quilici, similaridades da abordagem a 




noção de subjetividade também abarca a dimensão estética, além da ordem do 
psíquico. 
Nesse trânsito com a subjetividade e o cuidado de si, trago o apontamento 
feito pelos membros de minha banca de qualificação, profs. Drs. Cassiano Quilici e 
Ana Maria Rodriguez Costas. Ambos sugeriram como referência teórica o 
psicanalista D. W. Winnicott, por abarcar em sua teoria a importância do olhar do 
outro, principalmente na relação mãe e bebê. Para este autor, a mãe atua como 
ambiente, construindo campo para o emergir do gesto do bebê, ainda num nível pré-
linguístico. Nesse sentido, aponta para a saúde associada à capacidade de criar. 
Acolho esta sugestão como terceira abertura para a continuidade de pesquisa, para 
aprofundamento dos elementos do MA ligados a tal noção de criação.  
Ao avançar na compreensão dos cruzamentos na etapa de criação em dança, 
identifiquei três elementos da própria abordagem como dispositivos: o emergir de 
movimentos, o espaço relacional de movedor e testemunha e o movimento das 
palavras. No primeiro, pude entender um modo de pesquisar que diz respeito ao 
gesto que nasce de sua capacidade de afetar-se, com suas instâncias consciente e 
inconsciente, e assim alcança a potência de fender-se ao desconhecido.  
No segundo, a relação Movedor e Testemunha trouxe uma qualidade 
específica à pesquisa, na qual a intimidade e confiança deram contorno 
impulsionador à criação. Esta perspectiva relacional e vincular em arte modifica o 
que se produz dela, numa estética e ética do estar junto. Aqui, o elemento 
fundamental de comunicação é o próprio fato de estar e manter-se em relação. A 
potência deste dispositivo despontou outro elemento de continuidade da pesquisa, 
pois com o término dos laboratórios, eu e Angela Adriana firmamos o desejo de 
seguir em investigação criativa. 
O terceiro dispositivo do MA diz respeito à palavra vivida como gesto, que 
conduziu a tomada de consciência das micro-percepções que acontecem durante, e 
que abrem canais de sensibilidade.  
Como desdobramentos da abordagem em si, pude identificar três importantes 
elementos. Em primeiro lugar, que nomeei como “a bailarina”, foi a possibilidade de 
penetrar numa investigação pessoal envolvendo meus padrões e hábitos em dança. 
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Nesse trânsito com minha subjetividade, tive espaço para assimilar mudanças 
perceptivas em minhas concepções de dançar e esboçar novas direções, que se 
distanciam de uma noção de fazer e se aproximam de um agir. Neste ponto, 
surgiram novas nuances para um dançar que toca o invisível e o vibrátil. 
O segundo desdobramento configurou-se como improvisação baseada no MA. 
Envolveu viver um estado mais receptivo para estar no instante com perguntas, 
relacionando-me com a complexidade de elementos que envolvem o espaço do corpo 
e todos os impulsos que fazem parte do constante atualizar-se no aqui e agora, 
dentro e fora. Identifico meu desejo em conduzir a continuidade desta pesquisa para 
a improvisação no instante da cena. Nesse caso, compreendo a necessidade de 
aprofundar o estudo da improvisação enquanto linguagem da dança, desfiando 
novas aproximações ao que foi encontrado até aqui. Entendo também que o contato 
com o público, nesta perspectiva relacional, também pode agregar novos desafios a 
futuras verticalizações de estudo. 
O último desdobramento do MA que encontrei foi o que denominei como 
“fluxo do espaço entre”. Trata-se do movimento que se alimenta da própria 
sensibilidade do gesto criado, tocando primeiramente o cinestésico, para então 
avançar na construção de sentido. Encontro aqui ressonância com meu olhar como 
artista e meu desejo em concepções dramatúrgicas em dança, através das quais o 
gesto possa tocar o signo, mas não permanecer nele. A sensação desta vivência como 
evento único reiterou a característica do MA como ritual; sua peculiaridade cíclica e 
ininterrupta do movimento geraram surpresas na investigação contínua, 
amplificando a sensação de relação com o espaço atravessado por forças, como 
território energético que pode esvaziar-se de signos já existentes para tornar-se pleno 
de desconhecidos sentidos.  
Por fim, aponto o formato da vivência deste último dispositivo em si como 
estética. Na relação com as proposições da artista Lygia Clark, compreendo que a 
experiência estética pode envolver a subjetividade, pondo-a também em obra. Nesse 
contexto, a arte torna-se maior do que o objeto final, mas o seu processo num todo 
amplia-se para a vida como potência de criação.  
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Esse alargamento de perspectivas conduz-me ao encontro de minhas partes: a 
Suzana dançarina e a Suzana buscadora de si e psicóloga integram suas bordas. 
Entendo que este encontro desarticula o que se entende como a priori por arte e 
clínica, favorecendo a construção e emergência de novos territórios. Vejo o MA como 
prática estética, na qual o lidar com a subjetividade não o encerra como prática 
psicológica. Então, o “fluxo de espaço entre” pode dizer também sobre a fronteira do 
estético e do terapêutico, que não precisam mais ser ditos como separados, mas 
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ANEXO I – Diário-Movimento 
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